﻿ACADEMIA DE ȘTIINȚE A URSS INSTITUTUL DE ISTORIA ARTELOR AL MINISTERULUI CULTURII AL URSS A A Karyagin DRAMĂ CĂ ESTETIC VA ROG Bibliotecă U G p şi munţii Izhevsk EDITURA "NAUKA" Moscova Această carte este dedicată unor probleme de actualitate ale dramei ca formă de artă A cuprins parțial o serie de lucrări publicate anterior legate de problemele teoretice ale artei teatrale și care afectează tendințele estetice și sociale ale acesteia în țara noastră și în Occident Fără a pretinde că abordează aceste probleme, cartea conține doar formularea lor într-o formă generală și, mai ales, sub aspect metodologic Din acest punct de vedere, autorul și-a văzut sarcina în conturarea modalităților de a combina abordarea criticii de artă estetică generală a dramei, a problemelor sale și a perspectivelor de dezvoltare spre a Editor responsabil A A ANIKST - - -BE- - INTRODUCERE * Epocile revoluționare au exercitat întotdeauna o influență extrem de profundă și decisivă asupra artei dramatice, asupra principiilor ei estetice și asupra rolului social Poate mai mult ca niciodată, aceasta se referă la timpul nostru de transformări sociale grandioase și ciocniri, schimbări uriașe care au loc în conștiința omenirii, o eră al cărei conținut revoluționar marchează trecerea de la "preistorie" la "istoria" autentică (K Marx) Conflictele dramatice ale vremii, care sunt fundamental diferite ca natură, creșterea caracterului de masă al culturii artistice, dezvoltarea rapidă a artelor conexe alături de teatru - cinema și televiziune - toate acestea pun arta dramatică în fața noilor apariții Probleme Nu ar fi exagerat să spunem că în secolul al XX-lea intră, în multe privințe, într-o nouă etapă în istoria sa Semnele sale exterioare sunt destul de evidente pentru orice observator atent Ele sunt deja evidente în bogăția artistică enormă și varietatea formelor atât de caracteristice teatrului modern, care este un simptom al căutărilor și descoperirilor sale intense, câștigurilor și pierderilor Una dintre direcțiile cele mai generale ale acestor căutări - deși uneori au tendințe diferite în spate - este legată de dorința teatrului de a depăși granițele posibilităților sale estetice, de a stăpâni noi straturi și zone ale realității, inclusiv pe cele care până de curând părea inaccesibil și interzis pentru această artă Gama sa se extinde considerabil, inclusiv în noi factori dramatici - de la cele mai complexe procese interne ale vieții spirituale a unei persoane până la un fapt și un document real; forma artistică se îmbogăţeşte şi se complică, capătă trăsături noi, fiind influenţată de alte tipuri de artă şi, la rândul său, influenţându-le ea însăşi Dacă suntem de acord că diversitatea artistică este o calitate inerentă artei contemporane în general, atunci aceasta poate fi atribuită teatrului aproape în primul rând Mai mult, noul loc pe care teatrul îl ocupă astăzi în sistemul artelor, pierderea monopolului său "spectaculos", dă naștere uneori la diferite puncte de vedere asupra logicii dezvoltării și viitorului acestei arte Este suficient să subliniem, de exemplu, acele dispute în jurul "sferelor de influență" și a soartei teatrului, cinematografiei și apoi televiziunii, care explodează periodic cu o nouă acutitate atât aici, cât și peste hotare și în care starea și perspectivele arta teatrală este evaluată într-un mod atât de diferit - fie ca o epocă a crizei și a pierderii semnificației sale de odinioară, fie ca începutul unei perioade de nouă creștere și prosperitate Și deși nu este greu de observat exagerări și extreme polemice în astfel de judecăți (ca orice concepție greșită, ele își au originile epistemologice și sociale), aici apar și probleme destul de reale Necesită criterii estetice destul de flexibile și în același timp clare În primul rând, trebuie avut în vedere că în spatele patosului căutării active a teatrului se ascunde dinamica dezvoltării acestuia, tendințe diverse, uneori chiar opuse Ei exprimă acel proces nu întotdeauna evident, dar tot mai larg și mai intens de polarizare estetică și socială în cultura artistică contemporană, care este un semn caracteristic al dezvoltării acesteia Pe un pol se află arta realismului socialist, bazat pe experiența revoluționară a secolului al XX-lea și realizările sale spirituale autentice, precum și arta care se dezvoltă în conformitate cu tradițiile realiste și tendințele democratice ale timpului nostru, pe de altă parte, antiumanistă fenomene care reflectă criza culturii burgheze: și impregnate de spirit (experimentele subiectivismului estetic ale artei moderniste) proprietăți și forme pseudo-realiste de "cultură de masă" care speculează "prejudecățile" conștiinței maselor Între acești poli există o zonă de fenomene complexe și contradictorii în interior situate la una sau alta "distanță" de ei Studiul acestor fenomene şi forme noi, de tendinţe estetice şi sociale, trebuie să aibă în vedere în primul rând acest proces fundamental şi dinamica sa socio-istorice În același timp, el propune și o serie specială de probleme metodologice legate de limitele, subiectul, structura și alte caracteristici ale specificului estetic însuși al artei dramatice Acest proces natural de dezvoltare a ideilor noastre teoretice devine o condiție necesară pentru înțelegerea lui profundă În același timp, există și pericolul opus al unei astfel de "toate-acceptare" a noilor forme de teatru, în care limitele sale estetice încep deja să-și piardă contururile Deci, există reflecții că, dacă se poate vorbi despre orice tendințe în arta contemporană în domeniul formei, atunci ele se reduc doar la o individualizare tot mai mare și o creștere a diversității, iar în cadrul diferitelor tipuri de artă ele constau într-un extinderea nelimitată a posibilităților lor Deși o astfel de viziune reflectă în felul său anumite aspecte ale procesului artistic, diversitatea estetică a căutării artei contemporane, este greu de acceptat, întruchipând cealaltă extremă Fără a face o distincție între canoanele teoretice și înțelegerea tendințelor artistice, studiul tiparelor estetice, el nu rezolvă, ci înlătură problemele menționate În același timp, o viziune imparțială asupra artei se transformă în opusul ei, într-un "infinit" absolut și într-un fel de nepăsare teoretică, de la care nu este departe de o asemenea înțelegere a dramei și teatrului, atunci când au dreptul să fie numite aproape pur și simplu "tot ce poate fi prezentat pe scenă" Astfel, se pune punctul unde trebuie să înceapă exact cercetarea științifică Acest tip de empirism consistent este larg reprezentat în studiile de teatru modern din Occident - de la W Archer, care a exprimat această tendință foarte clar în afirmația sa că "singura definiție posibilă a dramaticului este capacitatea sa de a trezi interesul publicului mediu, " lui F Lumley, care, într-o carte dedicată analizei artei dramatice a secolului al XX-lea, consideră că ar trebui să renunțăm la toate încercările de a judeca perspectivele acesteia - fie că sunt asociate cu "anti-naturalismul" sau "supranaturalismul" , piese de "idei" sau "emoții", epic sau "teatru de cameră etc , pentru că nu există criterii pe care să ne putem baza Acesta, desigur, nu este deloc un fenomen specific teatral Ceva asemănător nu este greu de găsit în domeniul gândirii la muzica modernă, artele vizuale sau cinema Într-un sens estetic mai larg, această abordare este generalizată atât în ideea de "realism fără țărmuri" a lui R Garaudy, cât și în poziția lui G Reid, care susține că vremea teoriilor universale în istoria artei a trecut și neagă orice principiu monist în ea În realitate, bineînțeles, nu este nevoie de o respingere a criteriilor generale, ci de o "tranziție" de la cele învechite, "tradiționale" la altele mai profunde și mai moderne, care, în baza unor prevederi fundamentale și incluzându-le pe aceste foste într-un mod eliminat forma, ar putea surprinde realul diversitatea fenomenelor artistice, logica desfasurarii lor; de a separa în ele ceea ce ia naștere în mod natural, organic și extinde posibilitățile artei, de "costurile" procesului istoric și experimentarea fără rod În acest sens, întrebările de metodologie ies acum în prim-plan printre problemele teoretice ale dramei moderne - în ultimă analiză, ele determină rodnicia studiului modalităților de dezvoltare și a formelor specifice ale acesteia Această lucrare este dedicată unui număr de probleme metodologice similare legate de natura estetică a dramei, sensul ei semnificativ ca formă artistică Fără a pretinde a fi exhaustiv Cu toate acestea, urmărește un scop mai modest - formularea unora dintre ele într-o formă generală În egală măsură, ea nu implică în niciun caz vreo analiză amănunțită și sistematică a artei dramatice moderne și o privește doar în măsura în care metodologia însăși ia naștere întotdeauna pe baza generalizării inițiale a practicii, devenind apoi un instrument de cercetare concretă ulterioară care îmbogățește metodologia, etc Aceasta este dialectica studiului oricărui subiect și dezvoltarea metodologiei sale; însăși inconsecvența sa internă conține atât sursa dificultăților inevitabile, cât și, în același timp, justificarea unor astfel de încercări * * * Gorki a numit drama cel mai dificil tip de literatură Ne întâlnim cu astfel de declarații de-a lungul istoriei sale - în Pușkin și Goethe, Herzen și Lessing, Hegel și Belinsky, Cehov și Mayakovsky Această "dificultate" a dramei, poate chiar în creștere pe măsură ce se dezvoltă istoric, este de obicei asociată cu predestinația sa pentru spectacolul pe scenă Cu toate acestea, desigur, ar fi departe de a fi suficient să ne limităm la a afirma această împrejurare Este destul de evident că astfel de trăsături ale dramei, care determină doar posibilitatea formală de întruchipare a ei teatrală, ca principiul "dezvăluirii de sine" a actorilor, construcția dialogică, intervalele de timp etc , nu sunt în sine altceva decât consecințele altor factori, mai profund subiacente Nu este atât de ușor de imaginat pe scenă Prometheus Unchained de P Shelley, Don Giovanni de A K Tolstoi sau Fiorenza de T Mann - lucrări care îndeplinesc aceste cerințe externe Nu întâmplător critica literară a dezvoltat un termen special pentru acest gen de piesă - "dramă pentru lectură" (Lesedrama, Dramă închisă) Din acest punct de vedere, eșecuri invariabile sau cel puțin jumătate de succese repetate eu încercări de interpretare teatrală a unor lucrări precum Cainul lui Byron sau Faustul lui Goethe (în special partea a doua a acesteia) Acest lucru este evidențiat și de dificultățile care trebuie în mod constant depășite în întruchiparea teatrală a prozei, ca să nu mai vorbim de faptul însuși al rarității comparative a dramatizărilor care sunt echivalente artistic cu sursa lor originală Cu toate acestea, după cum se știe, există și lucrări epice scrise sub formă narativă și în exterior, care, dacă nu în totalitate, atunci în părțile și episoadele lor individuale sunt întruchipare relativ ușor de scenă și la care teatrul se întoarce constant în practica sa Evident, problema constă în particularitățile conținutului dramei în sine Chiar și Pușkin, vorbind despre același "Cain", a remarcat că această operă, dramatică în formă, nu este deloc așa în esența ei interioară \ Exprimându-și îndoiala cu privire la posibilitatea punerii în scenă a Crimei și pedepsei, Dostoievski a scris: "Există un secret al artei, potrivit căruia forma epică de artă nu va găsi niciodată o potrivire în cea dramatică" Și a adăugat: "Cred chiar că pentru diferite forme de artă există șiruri de gânduri poetice care le corespund, astfel încât un gând nu poate fi niciodată exprimat într-o altă formă care nu îi corespunde" Aceeași împrejurare a subliniat și F Engels în corespondența sa cu Lassalle, trasând o anumită demarcație între scenă și formele literare ale dramei Faptul însuși al originalității estetice profunde a dramei, ireductibilitatea specificității sale la formă, nu poate fi considerat astăzi discutabil Mult mai dificilă este întrebarea care este natura estetică a caracteristicilor sale și cum sunt acestea determinate Revenind la această problemă, în primul rând, trebuie remarcat faptul că însuși principiul împărțirii literaturii în trei tipuri este destul de arbitrar - practica artei a fost de multă dovadă în acest sens Mai mult Chernyshevsky Vezi A S Pușkin Opere, vol , p F M Dostoievski, Scrisori, vol III M -L , , p în "The Aesthetic Relations of Art to Reality", arătând spre această împrejurare, el scria că operele de literatură "au încetat să se încadreze în cadrul vechilor diviziuni, sute de rubrici sunt insuficiente, cu atât mai mult nu pot găzdui doar trei" Într-o măsură și mai mare, acest lucru este adevărat în raport cu arta secolului al XX-lea Nu întâmplător mulți savanți moderni ai romanului din țara noastră (B Reizov, V Dneprov, V Kozhinov etc ) și din Occident (R Fox, R Agosti, P Deks etc ) vezi una dintre principalele tendințe istorice ale dezvoltării sale este tocmai în consolidarea motivelor lirice și dramatice în ea Pe de altă parte, observăm un proces paralel - drama modernă sub diferite forme include de bunăvoie elemente epice și lirice În secolul al XX-lea, a apărut și un gen dramatic fundamental nou - scenariul de film (de care critica literară trece cel mai adesea cu totul), combinând toate aceste elemente într-o anumită calitate nouă și exercitând deja o influență inversă notabilă asupra prozei și teatrului Acest proces de pătrundere reciprocă și de îmbogățire a diverselor genuri, care are loc în fața ochilor noștri, dictat de dorința artei de a explora noua realitate cât mai complet și cuprinzător posibil, de a-și privi subiectul din diferite "puncte de vedere" estetice , pentru a înțelege complexitatea și versatilitatea sa reală, este un model istoric obiectiv Practica artei contemporane oferă un răspuns complet lipsit de ambiguitate la întrebarea pusă de romanticii germani, în special de Novallis, "nu sunt epice, lirică și dramatică doar trei elemente diferite care sunt prezente în fiecare operă, și nu aici avem epopeea propriu-zisă, unde predomină doar epopeea? Trebuie să admitem că pe măsură ce arta evoluează, împărțirea tradițională a literaturii în trei feluri păstrează în cele din urmă o anumită justificare istorică și o semnificație practică limitată a "primei aproximări", care nu acoperă totul estetic N, Cernîșevski, Sobr soch , vol I M , , p bogăţia artei contemporane şi diversitatea formelor acesteia Dar problema nu se află doar în relativitatea unei astfel de diviziuni a literaturii Acesta este doar un aspect metodologic al problemei Un altul, nu mai puțin semnificativ, este legat de caracterul unilateral al atribuirii necondiționate a dramei doar literaturii, care este caracteristică abordării literare tradiționale Teoria literară se limitează cel mai adesea la a sublinia faptul că o dramă a fost destinată unui spectacol teatral, mai degrabă se referă la această împrejurare decât provine din ea L Timofeev, de exemplu, notează pe bună dreptate că drama "este ceva care depășește literatură, iar analiza ei poate fi realizată nu numai pe baza teoriei literaturii, ci și a teoriei teatrului" , oprindu-se , însă, la jumătatea drumului și luând în considerare trăsăturile "nonliterare" ale dramei doar în ceea ce privește unele mijloace suplimentare de exprimare pe care dramaturgul le are la dispoziție Cuprinzând experiența reală a artei, teoria literaturii a acumulat o mulțime de observații adevărate, profunde și subtile cu privire la trăsăturile și conținutul și forma dramei, care rămân fundamentale și inițiale Și totuși, acolo unde se limitează la o abordare strict literară, prevederile sale se dovedesc uneori prea generale, insuficient definite, incapabile să explice toată originalitatea estetică a dramei Iar acolo unde critica literară caută să analizeze dramatica ca fenomen teatral, ea este, strict vorbind, nevoită să depășească propria metodologie, recurgând la alte concepte și aparate teoretice Astfel, într-un fel sau altul, intră deja în domeniul studiilor teatrale Dificultăți deosebite apar în analiza artei secolului al XX-lea Deja inovația lui Cehov, apoi Grief Vezi: G Pospelov Teoria literaturii M , ; L Shepilova Introducere în studiile literare M , ; G Abramovici Introducere în studiile literare M , ; "Teoria literaturii (principalele probleme în acoperirea istorică)" M , - etc L Timofeev Fundamentele teoriei literaturii M , , p care nu putea fi înțeles - atât practic cât și teoretic - fără legătură cu arta teatrală, noile ei principii artistice Acest lucru este dovedit de întreaga istorie a relației creative dintre ambii dramaturgi și Teatrul de Artă Triumful Pescăruşului la Teatrul de Artă din Moscova după eşecul său la Teatrul Alexandrinsky a fost un triumf nu numai al lecturii ideologice, ci şi al lecturii inovatoare "teatrale" a lui Cehov, ambele aspecte fiind inseparabile unul de celălalt aici Acest lucru nu este mai puțin evident în raport cu un asemenea dramaturg precum B Brecht, care a determinat o altă direcție importantă în dezvoltarea dramei secolului XX, pentru care însăși metoda de influențare a privitorului joacă un rol extrem de important Mai mult, un paradox deosebit constă în faptul că natura estetică a "epopeei", adică formal, s-ar părea, cea mai apropiată de literatură, drama este o problemă aproape insolubilă pentru teoria care rămâne în cadrul criticii literare Principiul teatral al "alienării" de B Brecht, atât de esențial pentru însuși conținutul dramaturgiei sale, se dovedește a fi în general dincolo de sfera cercetării Acest lucru se aplică și înțelesului estetic al acelor dispozitive specific teatrale ale dramei moderne - un apel direct către spectator, un comentariu "de la autor", introducerea unui "cor", "simultaneitate" a acțiunii etc , momente de "jocul de teatru" - la care astăzi vine uneori în alergare În fine, trăsăturile dramaturgiei teatrului, cinematografiei și televiziunii, care se evidențiază din ce în ce mai mult una față de alta, nu pot fi explicate fără legătură cu natura estetică a fiecăreia dintre aceste forme de artă spectaculoase Luarea în considerare a dramei în seria literară are tradiții destul de profunde - o analiză istorică a acestui punct de vedere ar putea face obiectul unui studiu special, în primul rând, ar fi dezvăluit aici legătura cu natura artei însăși Vom sublinia doar că tradiția amintită datează de la Aristotel, care remarcă în Poetică că "scriitorul poate merge în trei moduri în descriere - devenind în același timp ceva străin, așa cum face Homer, sau în numele său, neînlocuindu-se pe sine cu alții sau înfățișând pe toată lumea unsprezece active şi manifestându-şi energia" Pentru o astfel de diviziune, unul dintre primii teoreticieni ai dramei a avut propriile sale motive Ele vor fi de înțeles dacă ne amintim că epopeea și dramaturgia provin dintr-o sursă comună, că, deși teatrul atinge o dezvoltare semnificativă, caracterul dramaturgiei rămâne strâns legat de epopee, își trage intrigile și eroii din arsenalul său mitologic și, cel mai mult important, este pătruns de faptul că, pe de altă parte, ideea de destin, predestinare, care este centrală pentru epopeea antică (care, apropo, i-a dat lui Belinsky motive să numească tragedia greacă "epopee"), deși însăși atitudinea față de soartă în tragedie are o altă nuanță Dacă adăugăm la aceasta că funcția literară propriu-zisă a poeziei epice și lirice nu a fost încă dezvoltată, devine destul de înțeles că Aristotel consideră drama la egalitate cu alte genuri poetice Exprimând o poziție fundamentală, extrem de importantă, despre acțiune ca element principal al tragediei, el privește practic reprezentația teatrală mai degrabă ca un moment formal, deși însuși conceptul de "catharsis" - indiferent de modul în care îl interpretați - poate purta ideea de conectând conținutul artei dramatice cu funcția ei estetică specifică Această tradiție își găsește apoi continuarea în epoca clasicismului, care este destul de în concordanță cu atitudinea sa față de moștenirea antichității și însăși natura dramaturgiei clasiciste (deși, după cum notează pe bună dreptate G Boyadzhiev, în ciuda faptului că originalitatea stilistică a clasicismul este considerat mai ales în termeni literari, "tragediile Corneille și Racine, comediile lui Molière pentru contemporani au existat sub formă de spectacole și nu pot fi separate de arta actoriei" ) O schimbare remarcabilă în viziunea apartenenței dramei are loc în Renaștere "zhi- pătruns Aristotel Despre arta poeziei M , , p O analiză a Poeticii, interesantă din acest punct de vedere, este dată de V Asmus în articolul Artă și realitate în Poetica lui Aristotel (colecția Din istoria gândirii estetice în Antichitate și Evul Mediu M , ) G Boyadzhiev Arta clasicismului - "Întrebări de literatură", , nr eficiență și eficacitate", care au fost remarcate de F Engels, care caracterizează opera lui Shakespeare, este acum considerată în principal ca o lucrare destinată scenicului Totuși, acest lucru se reflectă în primul rând în practica artei în sine; Epoca artei dramatice foarte dezvoltate este foarte zgârcită în ceea ce privește înțelegerea teoretică a propriei experiențe; în general, nu cunoaște o expunere mai mult sau mai puțin sistematică a teoriei dramei O atenție deosebită la calitățile "teatrale" ale dramei o găsesc și romanticii Sunt atrași în special de teatru pentru caracterul său sintetic Și cel mai important - "teatralitatea", natura ludică a teatrului se dovedește a fi cea mai potrivită pentru a întruchipa principalul lor principiu estetic de atitudine față de viață - ironia romantică Deși A Schlegel, de exemplu, consideră drama ca o operă literară (vezi Prelegeri despre literatura dramatică), în general, pentru romantici, întruchiparea teatrală a dramei reprezintă realizarea ei adevărată, finală După Aristotel și clasiciști, cealaltă "fortăreață" a abordării tradiționale a fost sistemul hegelian de arte, care a avut o influență foarte clară asupra stabilirii unui punct de vedere literar unilateral asupra dramei Reflectând fidel neuniformitatea istorică a dezvoltării diverselor arte, dar exprimând în același timp o înțelegere preconcepută a însăși legile și tendințele acestui proces, se dovedește a fi subordonată unei scheme rigide care nu se potrivește cu adevărata bogăție a contemporanei artă Intensificarea reală a principiului intelectual al artei și creșterea rolului istoric al literaturii sunt transformate de Hegel, în conformitate cu concepția sa filozofică generală, în principiul universal al "spiritualității" în creștere a artei, care este din ce în ce mai eliberată de " corporalitate"; Cuvântul devine cea mai completă întruchipare a acestui principiu spiritual, iar poezia devine cea mai înaltă formă de artă Numind drama o sinteză a poeziei epice și lirice (vom reveni la această definiție, legată de înțelegerea însăși esenței dramei), Hegel este foarte interesat de problema conexiunii dintre dramă și teatru El priveşte teatrul mai degrabă ca pe o formă senzuală inevitabilă de acţiune dramatică, care aparţine în întregime sferei spirituale interioare şi se exprimă pe deplin prin cuvânt, care rămâne "definitiv şi predominant" Remarci separate, uneori profunde, de exemplu, despre trăsăturile "colectivului" și "dinamic", așa cum am spune acum, percepția teatrului, influența lor asupra conținutului său, rămân particularități pe fundalul conceptului general al lui Hegel - acesta Nu întâmplător critica literară îi lasă de obicei nesupravegheați Belinsky, în analizele sale specifice ale dramaturgiei, întruchiparea ei scenică, dezvăluie în mod convingător relația care există între aceste arte, dar în articolul său teoretic "Împărțirea poeziei în genuri și tipuri", îl urmărește pe Hegel, considerând drama ca cel mai înalt fel de poezie Cernîșevski, bazându-se pe Aristotel, consideră că diferența de conținut dintre epopee și dramă este exagerată și că o reprezentație teatrală poate adăuga puțin la lectura piesei (Despre "Poetica" lui Aristotel) Explicația pentru o astfel de poziție ar trebui căutată în primul rând în rolul principal al literaturii, pe care ea îl joacă atât din punct de vedere artistic, cât și social în realismul critic rus, și într-adevăr în toată arta mondială a secolului al XIX-lea Problema relației dintre teatru și dramă devine deosebit de acută la începutul secolului al XX-lea Nu a fost un accident Teatrul s-a aflat într-un anumit sens la o răscruce de drumuri, când noii factori dramatici ai vieții, legăturile sale sociale și psihologice extraordinar de complicate, conflictele și contradicțiile au solicitat cu insistență noi forme artistice, care de multe ori se dovedesc a fi polemice (cum era cazul, pt exemplu, cu arta lui Ibsen, Cehov și Gorki) în raport cu obișnuit și tradițional În același timp, ele marchează o anumită etapă în relația dintre dramă și teatru, caracterizată printr-o legătură organică mult mai strânsă între ele Într-un fel, coincide cu dezvoltarea intensivă Hegel Op t XIV M , , p - alte două procese importante - formarea institutului de regie în sensul său modern și separarea finală a studiilor teatrale într-o disciplină științifică independentă; sunt paralele, dar legătura dintre ele este de netăgăduit În același timp, la începutul secolului al XX-lea, pe baza crizei artei burgheze, a apărut o tendință opusă - o opoziție categorică, directă, a dramei ca operă literară și teatru Este marcat, pe de o parte, de teoriile teatrului care capătă o popularitate extremă ca un fel de "piesă intrinsecă" liberă de "captivitatea literaturii care îl înrobește", pe de altă parte, de negarea completă a independenței sale ca artă (care și-a primit cea mai consecventă expresie în discursul notoriu al lui Yu Aikhenwald "Negarea teatrului") J Atât în judecățile că "teatrul s-a epuizat", că "nu mai e unde să meargă", atât de tipic pentru acea vreme, cât și în apelul la "teatralitate" pură, au existat motive de nemulțumire față de formele de artă existente și adesea dezamăgire în posibilităţile artei realiste de tot Dar a existat și un accent sociologic clar în aceste dispute despre relația dintre teatru și dramă În cele din urmă, era vorba despre problema semnificației sociale a artei dramatice, a funcției sale sociale Acesta a fost un simptom al acelor contradicții care au condus apoi la o scindare dramatică a artei în "elitist" și "masă", adresată elitei și destinată mulțimii, scindare care a atins punctul culminant mai târziu și a lăsat o amprentă adâncă asupra cultura artistică a secolului al XX-lea "Cerințele ca drama să se întoarcă în "sânul aristocratului literaturii", și ca teatrul să "iasă din cătușele literaturii" și să se întoarcă în "țara teatralității pure", eliberând drama de teatralitate și teatru din dramă, a exprimat o tendință clară de a restrânge semnificația socială a dramei și a teatrului însuși patosul lor era îndreptat în mod obiectiv împotriva principiului democratic al artei dramatice, folk Vezi Sat "În controversă despre teatru" M , sti, împotriva potențialului activității sociale, prin însăși natura ei inerentă acestei arte, "născut în pătrat" (A Pușkin) Tendințele de acest fel s-au opus direct acelor căutări de "accesibilitate generală", contact cu masele largi, care erau caracteristice lui Cehov, Gorki, Teatrul de Artă din Moscova și toată arta avansată a vremii Are, de asemenea, propria sa logică istorică și sociologică Să remarcăm, de exemplu, că în Hegel atenția sa accentuată asupra principiului spiritual al artei dramatice (personificat pentru el în primul rând prin piesă), la "cognitiv" și, într-o măsură mult mai mică, "activator", "eficient" funcţia dramei, poartă fără îndoială o anumită amprentă acea atitudine contemplativă faţă de realitate, care a pătruns în sistemul său filozofic Și la fel de caracteristic, dar într-un sens diferit, opus, este și interesul practic și teoretic în mod specific față de forma teatrală a dramei, care este arătat de iluminatori - Voltaire, Diderot și Lessing, care au văzut în ea oportunități speciale de implementare a sarcinilor sociale pe care le atribuie artei (deși ei, la rândul lor, nu erau scutiți de iluzii cu privire la rolul educațional al artei în sine) Acest lucru este și mai clar la B Brecht, "teatralitatea" accentuată a dramaturgiei sale exprimă direct activitatea socială a artei "Estetica noastră este determinată de cerințele luptei noastre", scrie el Cheia metodologică aici pot fi cuvintele lui R Rolland, pe care le spunea despre teatrul popular: "Chestiunea alegerii mijloacelor artistice nu este altceva decât întrebarea cum ar trebui să ne inspirăm publicul la activitatea socială" Și astăzi, afirmarea ideilor de "teatralitate pură" și "literaritate pură", întâlnite în critica literară burgheză, studiile teatrale și în arta însăși, păstrează o conotație socială antidemocratică La rândul său, în termeni artistici, "în cadrul teatrului" este asociat cu opoziţia "realistului B Brecht Teatru, vol V, semivolumul M , , p R Rolland Opere, vol , p ma" și "teatralitate", care în felul său a fost consemnată în "Paradoxul actorului" de D Diderot și care devine una dintre cele mai ascuțite și profunde contradicții ale artei burgheze de astăzi Această problemă foarte largă - relativ vorbind, relația dintre realism și teatralitate - are propriul său aspect teoretic și istoric Prin urmare, trebuie luat în considerare istoric Totodată, pentru a-i înțelege sensul real, este necesar să trecem dincolo de noțiunea de teatru doar ca modalitate de ilustrare a dramei Teatralitatea însăși - un concept care a suferit atât de variate metamorfoze de-a lungul istoriei sale - trebuie înțeleasă în nici un fel în planul ei formal și cu atât mai mult nu într-un plan formalist Ar trebui considerat nu ca un fel de moment exterior sau un fenomen "valoros de sine" care se opune vieții, ci ca o calitate specifică inerentă artei teatrale, o formă estetică specială de "explorare" a realității Astfel, problema teatralității este în ultimă instanță unul dintre aspectele problemei relației teatrului și dramei cu realitatea contemporană Această abordare poate justifica însăși existența acestei categorii și poate oferi cheia studiului diferitelor forme istorice de teatralitate și a relației sale cu dramaturgia În caz contrar, acționează ca sinonim pentru alte concepte sau devine pur și simplu de prisos În practică, tendințele de "înstrăinare" a dramei de teatru, izolarea ei, de regulă, duc la consecințe estetice negative, slăbind eficacitatea artistică a acesteia și punându-și inevitabil amprenta asupra conținutului său Nu întâmplător această problemă, uneori apărând sub diferite pseudonime, se află în centrul atenției multor studii teoretice ale teatrului contemporan în Occident, inclusiv lucrările lui E Bentley, L Melchinger și R Peacock De exemplu, îi este dedicată cartea unuia dintre cei mai mari critici de teatru americani, J Gassner, "Idee și formă în teatrul modern" (Moscova, ) În mod caracteristic, afirmând această lacună, Gassner se mărgineşte să evidenţieze posibilitatea fundamentală de "reconciliere" a acestei contradicţii, care stă în natura teatrului, şi speră la aceasta în viitor^ ~ "Numai pe scena teatrului se poate recunoaște o lucrare de scenă în toată plinătatea și esența ei", a scris K S Stanislavsky "Dacă ar fi altfel, publicul nu ar aspira la teatru, ci ar sta acasă și ar citi piesa" Deja în acest fapt elementar stă justificarea internă a independenței artei dramatice, care, alături de alte forme de cultură artistică, își îndeplinește funcția estetică și are un conținut propriu Nu întâmplător Stanislavsky atrage atenția nu numai asupra forței și strălucirii impresiei teatrale, ci și asupra calității sale deosebite - "esența" ^ În același timp, problema speciilor, caracterul estetic al dramei capătă nu doar un aspect teoretic, ci și unul practic, în contact cu problema priceperii În același timp, măiestria nu este în sensul strict tehnologic, artizanal, ci în sensul profund al cuvântului, surprinderea întregului proces creativ în ansamblu - de la concepție până la implementare, de la capacitatea de a vedea contradicțiile reale ale realității și de a dezvălui sensul lor socio-istoric la stăpânirea legilor elementare ale formei dramatice, cu alte cuvinte, măiestria asociată cu crearea celui mai artistic conținut și pornind de la o viziune specifică asupra lumii Dramaturgii înșiși erau conștienți de legătura dintre dramă și teatru, uneori chiar mai clar decât teoreticienii săi "Până nu verific piesa la repetiție, nu o dau presei", a scris A Cehov într-o scrisoare către Izmailov "Teatrul îl ajută pe dramaturg să generalizeze materia primă a vieții", spunea A Tolstoi B Lavrenev, dezvoltând aceeași idee, a subliniat pe bună dreptate că nu există niciun decalaj între studiul vieții și reproducerea ei ulterioară în imagini, că "cunoașterea vieții de către un scriitor - o privire asupra anumitor straturi ale vieții - acestea sunt deja gen caracteristicile lucrării" K S Stanislavski Munca unui actor asupra sa M , , p A Cehov Despre literatură M , , p A Tolstoi Despre literatură M , , p Al II-lea Congres al SSP Raport textual M , Unul dintre dramaturgii foarte conștient de natura teatrului, A Arbuzov, spune: "În procesul de scriere, aproape întotdeauna împart roluri și invit actori din diferite teatre să le interpreteze Stând la masă, prin puterea imaginației, îi fac pe acești actori să joace în fața mea scenele pe care le scriu Un rol animat în acest fel aduce întotdeauna o nouă întorsătură, îți dai seama brusc că aici eroul nu poate spune un cuvânt, trebuie să tacă și să plece În esență, N Pogodin mărturisește același lucru atunci când descrie procesul de lucru la piesa Aceste exemple sunt ușor de multiplicat Ele sunt importante pentru noi nu ca rețete de creativitate, ci ca dovadă a concretității gândirii artistice a dramaturgului, care decurge nu sub forma unor imagini literare sau a unor imagini artistice în general (pentru că nu există), care sunt apoi traduse în limbajul artei dramatice, dar direct în formele ei proprii "Shakespeare, în piesele sale, cu greu s-a gândit când a scris că vor sta în fața cititorului ca șiruri de scrisori tipărite Avea o scenă în fața ochilor, a văzut cum piesele lui "se mișcau și trăiau", a spus Goethe O capacitate similară de a gândi în imagini scenice, de a crea în limbajul teatrului Vl I Nemirovici-Danchenko a numit, pe baza propriei experiențe de regizor și dramaturg, una dintre cele mai importante calități ale talentului unui scriitor dramatic Ascuțind oarecum ideea, s-ar putea spune că de cele mai multe ori pentru un dramaturg, o dramă este mai degrabă un spectacol creat de puterea imaginației creatoare și fixat într-o piesă care poate fi citită dacă se dorește, decât o operă literară, care poate fi și jucată pe scena Și nu este deloc la fel Chiar și A N Ostrovsky a susținut că natura dramei este diferită de natura literaturii și o operă dramatică, chiar și una tipărită, ar trebui considerată o operă de scenă "Despre opera unui dramaturg" M , , p - Teatru și viață M , , p Goethe Convorbiri cu Ackerman M -L , , p Într-o prelegere despre arta dramatică susținută la Teatrul Old Week, D Priestley notează: "Un dramaturg scrie pentru teatru O persoană care scrie pentru lectură și nu pentru teatru nu este dramaturg Dramaturgul are în vedere nu un editor, ci o trupă de teatru, nu cititori, ci actori Scopul său ultim, deși nu-l poate atinge el însuși, este crearea așa-numitei "experiențe teatrale" În acest caz, este, desigur, o chestiune a naturii legilor dramei și nu deloc dacă piesele ar trebui tipărite și citite Practica însăși a răspuns de mult la această întrebare, iar semnificația socială și estetică independentă a piesei ca operă literară este destul de evidentă (există atâtea exemple care ilustrează acest lucru, câte doriți: din "Vai de inteligență" de A Griboyedov și A "Boris Godunov" al lui Pușkin la "Front" A Korneichuk), deși nu numai puterea, ci și calitatea impactului estetic al piesei și performanței sunt diferite Propunerea înaintată de Goethe de a nu publica piese, ci de a le stoca în teatre, arată astăzi ca un anacronism fără speranță Cu toate acestea, este fundamental ca lectura unei piese de teatru să necesite întotdeauna o "imaginație teatrală" mai mult sau mai puțin dezvoltată (termenul lui Vl I Nemirovici-Danchenko) Căci și în acest caz intrăm în contact cu lumea artistică a operei și cu realitatea reflectată în ea, parcă, prin acele forme teatrale în care este surprinsă în piesă, recreându-le în imaginația noastră O astfel de abilitate este o calitate formată din experiența teatrală; ia naștere istoric și în legătură directă cu dezvoltarea artei teatrale După cum se știe, funcția literară a dramei în sine a apărut mult mai târziu decât cea teatrală, ca funcție de însoțire, și abia atunci, treptat, odată cu evoluția teatrului, a devenit independentă Într-un anumit sens, se poate spune că teatrul a fost cel care a "creat" cititorii dramei (în același sens în care K Marx vorbește despre un obiect de artă care creează un public capabil să-l înțeleagă) Acest lucru este deosebit de evident Teatru, , nr , p în raport cu drama de azi, uneori foarte complexă și categoric "teatrală" în forma ei Astfel, problema apartenenței la specii a dramei capătă un sens departe de a fi formal - aceasta este, în primul rând, problema conținutului său ca formă artistică Toate acestea nu înseamnă în niciun caz "separarea" dramaturgiei de literatură sau trasarea unor granițe de nepătruns între ele (precum și granițele care despart studiile literare și teatrale) Literatura și teatrul sunt arte care au fost indisolubil legate între ele de-a lungul istoriei lor; legate atât ideologic, cât și artistic, poate mai strâns decât oricare alte două arte Ar fi pur și simplu frivolitate teoretică să subestimăm influența enormă și fructuoasă pe care literatura a exercitat-o și continuă să o exercite asupra teatrului În acest caz, vorbim despre altceva - despre extinderea principiilor metodologice, despre viziunea dramei moderne - atât în termeni teoretici, cât și practici - ca formă care își păstrează apartenența la literatură, dar este concomitent legată de teatru, legile sale artistice; despre privirea ei prin "prisma teatrului", natura sa și originalitatea istorică concretă O astfel de abordare, într-un anumit sens, deschide noi perspective; mai mult, se poate spune că astăzi devine o anumită nevoie metodologică Este dictată de logica dezvoltării artei contemporane, de evoluția formelor sale artistice, de tendințele intense ale interacțiunii lor directe și indirecte, de sinteză și diferențiere - procese care sunt cauzate de complicarea realității în sine, de conflictele și contradicțiile ei, apariţia unor noi legături şi relaţii între artă şi public ^Dramatismul - la fel ca epicul și lirismul - încetează din ce în ce mai mult să fie o calitate care colorează conținutul oricărui fel sau tip de artă Sferele existenței lor artistice sunt în continuă expansiune Epo-urile, versurile și drama devin cele trei "particule elementare" ale artei contemporane; în diverse combinații, ele formează diversitatea și bogăția țesăturii sale artistice Aceasta nu înseamnă că și-a pierdut specificul specific și de gen (cum crede, de exemplu, E Steiger, șeful școlii de critică literară din Zurich), deoarece pe lângă această tendință de sinteză a "epos", "versuri" și "drama", se dezvoltă o altă tendință fundamentală - o diferențiere din ce în ce mai subtilă și profundă, "conștiința de sine" a diferitelor tipuri de artă, deși deja într-un plan diferit Dezvoltarea neobișnuit de intensă a acestor tendințe este astăzi "răzvrătirea genurilor" (I Becher), dând naștere unor fenomene atât de complexe și neașteptate precum dramele lirice ale lui A Blok, "teatrul epic" al lui Brecht sau "poeziile de film dramatic" ale lui A Dovzhenko , însăși apariția alături de teatru alte forme spectaculoase de artă dramatică - cinema și televiziune; Toate acestea necesită o nouă abordare, o nouă metodologie Ea apare, parcă, în planul intersecției acestor două tendințe - extinderea domeniului dramaticului și adâncirea diferențierii diverselor forme de artă Drama, epicul și lirismul în literatură, arta teatrală, cinematograful sunt calități estetice diferite Ele sunt inseparabile de natura acestor arte, sunt refractate prin ea și necesită investigarea lor în legătură cu această natură Prin urmare, astăzi, de exemplu, uneori se dovedește a fi insuficientă pentru a caracteriza specificul unor arte specifice, ceea ce decurge din metodologia lui Lessing, bazată pe o comparație a unor arte "polare" atât de îndepărtate precum literatura și pictura Concluzia sa că scriitorul, spre deosebire de pictor, înfățișează nu "corpuri", ci "acțiuni", își păstrează valabilitatea, dar numai în sensul cel mai general Căci, vorbind de "acțiune", ar trebui să avem în vedere acțiunea nu numai în literatură, ci și în arta teatrală, în cinema și televiziune, unde în niciun caz nu rămâne același factor estetic Abordarea lui Lessing este, desigur, justificată din punct de vedere istoric Timpul în sine nu a confruntat încă teoria cu problemele care aveau să apară mai târziu, când s-a întâlnit față în față cu un sistem de arte mult mai complex, ramificat și dinamic Astăzi, ele nu se încadrează în structura clasificării anterioare și în principiile cândva suficiente ale împărțirii lor în "spațial" și "temporal", "pictural" și "expresiv", "muzical" și "plastic", etc fixează doar anumite aspecte ale relațiilor dintre ele, departe de a le epuiza specificul Astfel, este nevoie de o viziune mai diferențiată și în același timp holistică a fiecărei arte, capabilă să acopere toate aspectele sale cele mai importante, "formatoare de specii" Cu alte cuvinte, vorbim despre a considera arta ca o unitate nu numai de conținut și formă, ci și a tuturor celorlalte caracteristici estetice ale acesteia - de la subiect, care este punctul de plecare al contactului cu realitatea, până la funcția estetică, ca și cum închiderea legăturii dintre artă și realitate Acest lucru este cu atât mai esențial pentru drama, care trăiește simultan în două arte diferite Criteriile pentru o astfel de viziune se nasc la joncțiunea dintre studiile literare și teatrale și sugerează o amploare corespunzătoare a abordării teoretice Pe plan metodologic, drama apare în fața noastră ca o problemă estetică Și acest lucru, la rândul său, face necesar să ne întoarcem la unele prevederi inițiale referitoare la natura dramei în general Probabil că există o anumită justiție în cuvintele lui N Wiener că știința secolului al XIX-lea, care a fost influențată în principal de dorința aristotelică de clasificare, a subestimat studiul modurilor în care funcționează fenomenele În orice caz, un asemenea reproș are unele temeiuri în raport cu critica de artă, care a preferat să-și concentreze atenția cu precădere asupra aspectului semantic, semantic - ca să folosim terminologia semiotică - aspect al artei, ocupându-se relativ mai puțin de latura ei pragmatică, funcțională; mai degrabă l-a dezvoltat mai puțin detaliat, mai ales în domeniul diverselor arte, mulțumindu-se cu prevederile relativ generale ale ordinii estetice și ideologice Astăzi este evidentă necesitatea unui studiu mai concret al trăsăturilor funcționale ale artei (atât sub aspect calitativ, cât și cantitativ) prin eforturile comune ale esteticii, sociologiei și psihologiei, în care estetica joacă un rol metodologic primordial În același timp, ar fi greșit să supraestimăm posibilitățile analizei funcționale - este capabilă să răspundă la o serie importantă, dar destul de definită de întrebări Sarcina constă în primul rând în complexitatea studiului artei, care include geneza, funcția, structura și însuși "substratul" artei, Capitolul întâi DESPRE DRAMATISMUL CA CATEGORIE ESTETICĂ * Termenul "dramă" este folosit în mai multe sensuri Acest concept este folosit nu numai pentru a desemna unul dintre cele trei tipuri de literatură, ci și într-un sens mai larg și mai profund De fapt, numim lucrări dramatice intrigi, împrejurări, destine care există în artă de diferite feluri și chiar tipuri Termenul "dramatic" se referă la conținutul "The Quiet Flows the Don" de M Sholokhov și Simfonia a cincea de D Șostakovici, "Cuirasatul Potemkin" de S Eisenstein și Sonetul șaizeci și șase de V Shakespeare, "Menshikov în Berezov" de Surikov și "Cetățenii orașului Calais" Rodin Mai mult, utilizarea acestui cuvânt nu se limitează la artă, ci se extinde la sfera vieții reale Astfel, limitele aplicării sale devin și mai largi Vorbim despre drama evenimentelor, gest, voce, etc Și, deși această utilizare a cuvântului nu este întotdeauna identică, în ciuda întregii ambiguități terminologice, experiența noastră directă de viață indică relația internă semnificativă a acestor concepte Însuși conceptul de dramatic ca calitate deosebită, fenomen al realității a apărut și s-a format sub influența artei dramatice, care este o formă artistică de înțelegere a contradicțiilor realității, un mod de a înțelege esența lor socială și sensul istoric Nu întâmplător sensul larg al cuvintelor "dramă", "dramatic" provine de la denumirile genului de artă Și deși drama nu poate fi considerată un fel de întruchipare universală a dramei în sensul său cel mai larg, ea nu poate fi înțeleasă în afara conținutului său estetic general Lingvistica definește sensul cuvintelor "dramă" și "dramatism" foarte general și mai ales din partea subiectivă, ca "un eveniment dificil, o experiență care provoacă suferință morală" \ "fiecare eveniment uimitor din viață" etc , iar psihologia aproape că nu folosește această categorie În estetică și critica de artă, dramaticul înseamnă de obicei ceva apropiat de tragic, gradul său mai slab exprimat, nu atât de ascuțit și intens (de regulă, nu este asociat cu moartea eroului) O astfel de interpretare este justificată în felul ei, dar totuși insuficientă, întrucât nu ține cont de întreaga originalitate a ambelor categorii, care necesită atât diferențiere, cât și analiză specială O astfel de înțelegere corespunde dramaticului în sens restrâns, care există la egalitate cu tragicul și comicul Pentru a dezvălui natura estetică a dramei, gama conținutului ei, este important să ne concentrăm asupra unui alt sens, mai larg al dramaticului, în care tragicul și dramaticul în sens restrâns devin cazurile sale particulare Care este esența unui astfel de concept general și care este locul lui în sistemul categoriilor estetice? Problema corelării categoriilor în știința estetică rămâne astăzi un domeniu subdezvoltat și s-au făcut mult mai multe progrese în studiul lor local, mai degrabă decât în analiza conexiunilor lor Este imposibil, de exemplu, să fim de acord cu punctul de vedere conform căruia estetica este întotdeauna fie frumoasă, fie tragică, fie sublimă etc , iar dialectica esteticului - frumos (tragic, sublim etc ) - fenomen concret este dialectica universalului - special - singularului Într-o astfel de reprezentare stă pericolul absolutizării și al unei interpretări directe a conținutului estetic al vieții și al artei pe principiul unui "ori-sau" categoric S I Ojegov Dicționar al limbii ruse M , , p "Dicționar de cuvinte străine" M , , p Nu se poate alătura decât lui Yu Borev, care pune problema necesității practice a unui studiu special și a categoriei dramaticului în sensul restrâns al cuvântului ("Despre comic", M , , p ) Treaba este mai complicată Dialectica atitudinii estetice a omului față de realitate constă, în special, în faptul că este holistică și în același timp multilaterală, așa cum fenomenele vieții înseși sunt holistice și multilaterale Conținutul estetic al unui fenomen este întotdeauna mai larg, mai voluminos decât oricare dintre aceste concepte De exemplu, putem caracteriza estetic o persoană în moduri diferite Când spunem că este frumos sau urât, de obicei ne referim la aspectul lui; caracterizându-l ca o natură sublimă sau joasă, asociem acest lucru în principal cu calitățile sale morale, morale; numindu-l personalitate tragică sau comică, îi evaluăm estetic comportamentul într-un sistem de contradicții sociale etc Un loc aparte îl ocupă aici frumosul, care acționează ca un criteriu universal, un ideal, adică cea mai generală apreciere estetică Toate acestea sunt aspecte diferite ale conținutului estetic al fenomenului, care îl caracterizează din unghiuri diferite, interdependente în anumite limite, dar diferite ca volum și semnificație și neidentice A aborda un fenomen din punctul de vedere al dramei lui înseamnă a-l considera în termenii dezvăluirii conţinutului estetic al contradicţiilor cuprinse în el, a sensului lor socio-istoric Aceasta este o caracteristică a unui aspect al realității care este extrem de important pentru o persoană O persoană trăiește în sfera contradicțiilor sociale, intră constant în contact cu acestea în practica sa, se implică în ele, conștientizarea lor devine un aspect esențial al vieții sale spirituale Prin urmare, dramaticul ocupă un loc extrem de important în artă, unde atât aspectele armonice, cât și cele dramatice ale relației estetice a unei persoane cu realitatea își găsesc întotdeauna expresia Ele ar putea fi urmărite în cele mai diverse exemple istorice, comparând diferite tipuri de artă, de exemplu, arta plastică antică din perioada de glorie și tragedia ei, pictura olandeză din secolul al XVII-lea și drama elisabetană; opera artiștilor individuali - Andrei Rublev și Teofan Grecul, Rafael și Michelangelo, Glazunov și Mussorgsky și alții, până la lucrări specifice Avem în vedere, desigur, nu o distincție absolută, ci o distincție relativă, dominanta conținutului estetic, întrucât de foarte multe ori (mai ales în arta contemporană) întâlnim diverse combinații ale acestor aspecte estetice Trebuie să ținem cont și de faptul că armonia însăși acționează uneori ca un moment de dezvoltare, de înlăturare a contradicțiilor, prin depășirea cărora se realizează această armonie Acesta este un echilibru dinamic care poate conține energia mișcării Lessing a consemnat-o foarte clar în disputa sa cu interpretarea lui Winckelmann a artelor plastice antice ca un tărâm al calmului senin și al contemplației O astfel de dialectică este adevărată, desigur, nu numai în raport cu antichitatea În spatele logicii stricte și inexorabile, aproape cu regularitatea matematică a muzicii în curs de dezvoltare a lui J S Bach, se poate ghici un element viu, pulsatoriu, dramatic gata să iasă la iveală În Gioconda de Leonardo da Vinci, ciocnirea principiului ideal și a cotidianului, "imagine" și "portret", dându-i o nuanță de incertitudine, de mister, parcă, poartă o presimțire ascunsă a contradicțiilor, care deja în mai târziu, Renașterea a atins o claritate extraordinară și s-a reflectat în arta dramatică a acestui timp Privind la Muncitorul și femeia fermă colectivă a lui V Mukhina, simțim în mod clar toată intensitatea luptei care a căzut în sarcina oamenilor care construiesc o nouă societate și care încă urmează să vină Astfel, această armonie este, strict vorbind, relativă (cum este, de altfel, dramatică, a cărei rezoluție duce întotdeauna la un moment de armonie - în artă însăși se realizează prin "catharsis") Totuși, acest lucru nu privează aceste aspecte estetice ale artei de certitudine și independență Nu se poate fi de acord cu acel punct de vedere care simplifică lucrurile - un fel de teorie fără conflicte dimpotrivă - conform căruia arta se bazează întotdeauna pe reflectarea conflictului În acest sens, o analiză interesantă a operei lui Leonardo da Vinci și a portretului "Moinei Liza" este oferită de N Berkovsky (vezi "Leonardo da Vinci and Renaissance Issues " - "Articole despre literatură" M , ) likts, luptă a contradicţiilor şi ciocnirilor dramatice Fata cu piersici a lui Serov și Dimineața de iarnă a lui Pușkin, Liliacurile lui Konchalovsky și Târgul Sorochinsky al lui Gogol nu pot fi considerate fără exagerare Arta ca fenomen social este, desigur, întotdeauna "o luptă pro sau contra" (M Gorki), dar această luptă, adică afirmarea unuia și negarea celuilalt în artă însăși, nu este în niciun caz întotdeauna - deși adesea - realizat printr-o reprezentare directă a luptei Acestea sunt planuri diferite ale întrebării Baza obiectivă a acestor două tipuri de relații estetice, întâlnite de-a lungul istoriei artei, stă în dialectica reală a istoriei Nu există nimic în comun cu interpretarea falsă, mistificată a acestui fapt, pe care o primește de la F Nietzsche în ideea sa de a exprima principiile "dionisiace" și "Apollo" în artă Personificând, după Nietzsche, pe de o parte, principiul elementar, distructiv, inerent instinctiv omului, pe de altă parte, rațional, raționalist în atitudinea sa față de viață, această distincție exprimă opoziția voinței și intelectului (s-ar putea spune: Voința lui Schopenhauer și ideea lui Hegel) înseamnă acel decalaj dintre acțiune și cunoaștere, care în diferite versiuni se dovedește a fi un motiv important pentru concepțiile burgheze de mai târziu asupra dramaticului Formula "cunoașterea distruge acțiunea" devine una dintre expresiile sale clasice Rezolvarea de către Nietzsche a acestei contradicții în favoarea unei "voințe triumfătoare care nu cunoaște granițe", ducând la negarea normelor morale, la ideea unui supraom, căruia "totul este permis", capătă o orientare puternic antiumanistă și o anumită semnificație socială, până la justificarea "rasei stăpânilor", străduință nestăpânită pentru putere și așa mai departe - tot ceea ce mai târziu intră în arsenalul ideologiei burgheze Considerând în Nașterea tragediei din spiritul muzicii, din punctul de vedere al concepției sale, tragedia greacă, Nietzsche vede în ea un aspect deosebit de complet și profund Vezi, de exemplu, articolul lui I Maseev "The Essence and Role of Conflict in Art" (colecția "Problems of Aesthetics", Moscova, ), care conține o serie de observații adevărate și interesante întruchiparea dramei și confirmarea opiniilor sale - el reduce esența acesteia la "mântuirea de suferința voinței" Aici este un indiciu al acelei contradicții reale între aspirațiile naturale, libere ale individului și subordonarea lui tragică față de legile necunoscute ale vieții, acționând sub forma destinului, a predestinației, contradicție care stă cu adevărat la baza tragediei străvechi Dacă ținem cont de sensul pe care Nietzsche îl dă conceptului de voință, vicisitudinile interpretării sale asupra artei antice devin destul de evidente Tragedia pentru Nietzsche nu este o reflectare a realității, ci adaosul ei metafizic, "stăpânind" și simbolizând victoria asupra ei De menționat și interpretarea aspectelor dramatice și armonice în artă, pe care le primesc de la reprezentanți ai direcției "psihologice" în estetică, de exemplu, K Kafka sau D Evans Ei consideră aceste aspecte doar din punctul de vedere al tipologiei personajelor artiştilor, împărţindu-le după calităţile psihologice ale temperamentului artistic în * introvertiţi "echilibrati" şi "demonico-anarhici" (K Kafka), adică introvertiţi , egocentric din fire și extrovertiți, ale căror interese depășesc "eu" (D Evans) Unilateralitatea și, uneori, arbitraritatea unei astfel de abordări (de cele mai multe ori bazate pe psihologia Gestalt) este dincolo de orice îndoială Își concentrează atenția exclusiv pe latura subiectivă a problemei Între timp, premisele obiective într-un sens mai larg, general, joacă un rol decisiv Individualitatea creativă a artistului, desigur, afectează aici, dar ea însăși este în cele din urmă determinată de viață Chestia este că realitatea însăși, fiind în esența ei profundă unitatea contrariilor, în diversele ei manifestări, în diverse legături, aduce în permanență în prim-plan momente de ciocnire, de luptă a contradicțiilor, apoi momente de unitate a acestora În acest sens, se poate spune despre arta dramatică (în sensul său cel mai larg) că ea duce la cunoașterea artistică a realității înainte de Vezi "Jaste și temperament" Londra, a tuturor relaţiilor sociale prin deschiderea contradicţiilor iris-shchih Din punct de vedere subiectiv, dramaticul este întotdeauna legat de atitudinea noastră față de ciocnirea anumitor principii opuse Natura atitudinii unei persoane față de aceste principii poate fi diferită - depinde de natura relației de contradicții cu el O declarație nepasională a celei mai ascuțite contradicții nu conține încă nimic dramatic În ciocnirea dramatică care se ivește înaintea noastră în artă sub forma unui spectacol teatral, narațiune literară, operă simfonică etc , ne aflăm mereu, parcă, de o parte a conflictului, și este din această poziție, "din interior", împreună cu autorul, că simpatizăm și suntem indignați, ne îngrijorăm de deznodământ, "compătim", după terminologia anticilor Lessing a crezut pe bună dreptate că percepția artei dramatice este asociată cu "frica pentru sine", deși a înțeles impactul acesteia oarecum direct, ca transferul mental al privitorului în locul unui erou specific, dat Vom atinge forma specifică a acestei percepții în arta teatrală - aici este important să subliniem trăsăturile estetice generale ale dramei Pentru a deveni un factor dramatic, contradicția trebuie să privească cu siguranță individul, captând sfera gândurilor, sentimentelor, motivelor sale, cu alte cuvinte, să fie recunoscută ca subiectivă, personală Mai mult decât atât, acest interes subiectiv trebuie înțeles, desigur, nu într-un sens privat, ci într-un sens mai profund, public, pe care îl avea în vedere Cernșevski când spunea că subiectul artei ar trebui să fie "interesul general în viața umană" I Becher scrie foarte bine: "Un conflict autentic nu poate fi rezolvat pur și simplu ca o complicație, eliminată sau nu i se acordă deloc atenție Conflictul afectează întreaga persoană, trebuie rezolvat Aceasta este o chestiune de viață și de moarte O parte dintre noi nu mai vrea să trăiască așa cum era înainte Subiectul unui conflict autentic are întotdeauna un caracter universal, istoric" fi Becher, Despre poetic - Novy Mir, , nr , p treizeci O situație dramatică pune o persoană în fața nevoii de a face o alegere, și o alegere în care toate puterile sale spirituale sunt testate, în care, în cuvintele lui L Tolstoi, "întreaga persoană este afectată" După cum observă pe bună dreptate Becher, conflictul autentic se caracterizează prin faptul că ne cufundă în lumea intereselor publice, ne ridică deasupra celei private; o persoană privată în procesul de trăire a conflictului acționează deja ca o personalitate cu legăturile sale sociale, interesele și o anumită orientare Aici se dezvăluie sensul social al conflictului Când Lessing vorbește despre experiența dramatică ca fiind o teamă că soarta noastră ar putea fi ca cea a unui erou, cuvintele lui nu ar trebui, desigur, interpretate prea îngust sau chiar literal O astfel de înțelegere poate duce în cele din urmă la acea idee vulgară a impactului artei dramatice, atunci când lecțiile ei se reduc la formarea de reguli și rețete destinate unei game foarte specifice de situații similare sau chiar identice Poate că nu ne temem că ceea ce s-a întâmplat cu eroul dramatic se va întâmpla cu siguranță nouă, dar acest lucru nu va reduce deloc intensitatea experienței noastre dramatice Dimpotrivă, are un sens infinit mai profund și mai larg decât "teama" pentru sine, decât sensul cuprins în imperativul categoric al lui Kant: "nu-i dori altora ceea ce tu nu-ți dorești" - sau în teoria "raționalului" egoismul" cu interesul său raționalist față de soarta celorlalți, deoarece de el depinde și propria noastră soartă (deși ecouri ale acestei teorii iluminatoare se aud în cuvintele lui Lessing) Vorbim despre "frica" pentru un Uman, despre un sentiment de conexiune, comunitate, solidaritate umană, implicare în tot ceea ce se întâmplă sau se poate întâmpla în lume, responsabilitate personală; despre sentimentul care stă la baza atitudinii estetice și în care se manifestă limpede toată lărgimea conținutului său social Aici este important să subliniem încă o dată caracterul social al dramaticului Luptă cu natura, sport Ibid • G Lessing dramaturgia din Hamburg M , , p un concurs sau o dispută științifică, indiferent de tensiunea și acuitatea lor, nu conține încă nimic dramatic în sine Ele devin dramatice atunci când începem să le luăm în considerare în lumina motivelor sociale cu care sunt asociate și a consecințelor la care duc Prin urmare, nu se poate fi de acord cu afirmațiile care se întâlnesc că conflictul de astăzi poate fi o problemă economică, o dispută științifică sau chiar o discuție tehnică Lucrările conflictuale imaginare - așa-numitele romane de producție, piese de teatru și filme - sunt poate cel mai convingător argument Pe de altă parte, să ne amintim "Poemul despre topor" a lui N Pogodin sau "Inteligenta adâncă" a lui A Kron - piese care au devenit clasice ale dramei sovietice Prin natura materialului pe care se desfășoară conflictul lor, ele ar putea fi clasificate drept "piese de teatru" Cu toate acestea, este puțin probabil ca cineva să îndrăznească să facă acest lucru: este prea evident că nu problemele tehnologice ale producției de oțel și nu disputa cu privire la curbura unui puț de petrol și metodele de foraj sunt esența conținutului dramatic, deși ele fac obiectul discuţiilor şi discuţiilor în piese de teatru În spatele acestui aspect "productiv" al conflictului lor se află o ciocnire a diferitelor principii morale ale atitudinii față de viață "-Fii bărbat", îi spune unul dintre eroii "Deep Intelligence", inginerul Mehti, bătrânului geolog Maurice într-un moment de explicație decisivă "-La două dimineața poți să nu mai fii geolog! "Întotdeauna am fost geolog", răspunde el - Și nu ești niciodată om? "Întotdeauna am fost om Oamenii sunt geologi, ingineri, plugari, zidari, artiști Ei refac lumea " Această dialectică este cheia problemei Conflictul dramatic se dezvăluie în activitatea reală a unei persoane, prin urmare valoarea sa profesională este Vezi, de exemplu, R Konstantinov Muncă, conflict, formă - "Octombrie" , nr ; N Tumanova, Revendicarea frumosului - "Cultura sovietică", septembrie ; Şaşkin Căutare plus pricepere - "Cultura sovietică", " decembrie etc Rona nu este deloc irelevantă pentru el Dar ea apare doar ca formă, sau, mai bine spus, "stratul" superior al conținutului său, care, colorând conflictul în sine, departe de a-l epuiza Mai mult decât atât, aici nu este deloc îngustimea profesională sau specificitatea conflictului - în acest sens poate fi atât de înțeles, cât și de "interes general" - și anume calitatea conținutului său social Uneori, motivele unor astfel de afirmații sunt rezultatul fascinant al progreselor extraordinare ale științei și tehnologiei din secolul al XX-lea, extinzându-și influența în toate domeniile vieții Este incontestabil, de exemplu, că realizările tehnice creează noi posibilități pentru dezvoltarea artistică a lumii și își lasă amprenta asupra alcătuirii psihologice a omului modern; că dezvoltarea științei și, odată cu aceasta, ponderea tot mai mare a gândirii conceptuale, are un impact asupra însuși tipului și naturii abordării lumii a unei persoane (amintiți-vă de B Brecht, care a numit teatrul său teatrul erei științifice, sau Arta lui T Mann cu începutul ei analitic emfatic, stând în pragul gândirii artistice și teoretice) / Cu toate acestea, procesul de dezvoltare tehnologică însuși capătă un anumit sens imanent, independent Izolată de premisele și consecințele sale sociale, ea capătă cu adevărat aspectul unui "semn universal al vremurilor" și motorul principal al dezvoltării istorice Iluziile de acest fel, acest fetișism științific și tehnic deosebit, înseamnă în cele din urmă separarea conținutului spiritual, a sensului social al muncii de om Uneori acţionează ca un echivalent direct al acelui decalaj dintre progresul tehnic şi conţinutul spiritual al individului, care se dezvăluie în mod clar astăzi în condiţiile modului de producţie capitalist Digresând oarecum, observăm că drumurile duc de aici la justificarea încercărilor de a întruchipa conceptele abstracte ale științei în artă și la diverse tendințe antiumaniste în ea: în sculptură - pentru a muta accentul pe imaginea unui lucru, în muzica - pentru a exclude lumea spirituală a omului din sfera ei, în archi - A A Karyagin Tekture - pentru a-și reduce conținutul la expresia posibilităților noilor materiale și tehnologie industrială etc fenomene care întruchipează ideea unuia dintre fondatorii tehnicismului modern, P Frank Stele: "Arta nu are nevoie de ideologie, ci tehnologie " În aceeași ordine de idei, apar și iluzii cu privire la semnificația decisivă a mijloacelor de comunicare pentru tipul de cultură (M McLuhan) Mici schimbări în acele cazuri în care motivele nu sociologice, ci epistemologice ale unor astfel de iluzii sunt în prim plan, fie în cadrul disputelor dintre "fizicieni și textiști", fie în discuțiile despre capacitățile mașinilor cibernetice, când sursa lor este paralele în linie dreaptă între conștiința științifică și cea artistică , subestimarea specificului estetic al artei sau exagerarea rolului tehnologiei în dezvoltarea culturii spirituale moderne În cadrul temei noastre, nu este posibil, și într-adevăr necesar, să tratăm în detaliu întreaga gamă extrem de largă de probleme legate de problema relației dintre știință, tehnologie și artă în secolul XX Vom reveni asupra unora dintre ele mai târziu, într-o conversație despre teatru și cinema modern În acest caz, este important pentru noi să subliniem esența socială a naturii dramei, baza sa socială profundă În principiu, nimic nu se schimbă nici măcar în cazul unei "lupte cu natura" dramatice Pentru că o persoană nu se găsește deloc singură cu ea, în spatele lui se află în mod invizibil atât motivele acțiunilor sale, cât și consecințele lor sociale, indiferent de măsura în care persoana însăși este conștientă de ele Și anume ne interesează în primul rând art Unul dintre motivele inconsecvenței sigure a talentatului film al lui M Kalatozov "Scrisoare netrimisă" este că povestea dramatică a morții unui detașament geologic este lipsită de orice subtext social (care, de altfel, era în povestea lui V Osipov, care a servit drept bază pentru film) Personajele nu au nicio legătură socială, sunt izolate în mod deliberat de realitate Iar esența nu este în metoda artistică, nu în dezvoltarea psihologică insuficientă a personajelor, ambiguitatea relației lor unul cu celălalt, pe care criticii i-au reproșat filmului Este mai mult un efect decât o cauză Știm prea puține nu numai despre eroii înșiși, ci și despre "cauza lor", relația lor cu Pământul Mare, cu întreaga lume de care sunt tăiați fizic, dar în același timp cu care nu pot decât să fie spiritual legate prin mii diverse fire Prin urmare, există aproape la fel de puțin instructiv în moartea lor ca într-un accident Într-adevăr, ce înseamnă tot ceea ce s-a întâmplat - inevitabilitate sau întâmplare? Și dacă acesta este un tipar, atunci care sunt cauzele sale, care este semnificația lui, ce trebuie făcut, în cele din urmă, pentru a nu suferi înfrângere? Fără un răspuns la această întrebare, mereu centrală pentru arta dramatică, nu există deloc tragedie - simplul regret despre moarte nu este suficient pentru artă "Am încercat să creăm o imagine a unui om rezonabil în lupta împotriva elementelor oarbe Dar poate că acest lucru nu a funcționat în toate", a spus M Kalatozov Filmul sună nu atât la tema ciocnirii minții cu elementele, ci mai degrabă două principii la fel de elementare, nu omul și natura, ci doar două forțe naturale Dimpotrivă, conținutul estetic al temei relației omului cu natura se regăsește cel mai clar în arta dramatică, atunci când accentul ei este pus pe semnificația socială care poartă lupta cu elementele sau cucerirea spațiului - arta caută să înțeleagă ceea ce se dezvoltă perspective și consecințe pentru istoria omenirii, și nu numai material, ci și spiritual Soluțiile care sunt date de diverse arte sunt, desigur, diferite - de la afirmarea posibilităților creative nelimitate ale omului, extinderea uriașă a granițelor puterii sale asupra naturii și, în același timp, orizontul său spiritual, până la reflecții asupra singurătății , pierderea omului și a omenirii în univers și ciclul fatal al civilizației și istoriei Dar, în toate cazurile, problemele sociale ies inevitabil în prim-plan Gazeta literară, octombrie * * * * Ce se dezvoltă în tragedie? Care este scopul ei? Soarta omului, soarta oamenilor" - acest gând al lui Pușkin, care depășește cu mult limitele caracterizării genului tragediei, definește cu mare profunzime întreaga zonă a dramaticului, caracterizând cea mai importantă latură a subiectului său S-a subliniat deja în literatura noastră că ar fi eronat să considerăm definiția "destinului uman, soarta oamenilor" ca un fel de formulă care enumeră tipuri posibile de tragedie (de exemplu, "Micile tragedii", pe de o parte, și "Boris Godunov" - pe de altă parte) Vorbim despre relația dintre "soarta omului" și "soarta poporului", în planul de intersecție al căruia, parcă, apare arta dramatică Gândirea lui Pușkin este de natură cea mai generală, aforistică, dar conține un conținut estetic profund Ar trebui luat în considerare mai detaliat Dintre ideile propuse de estetica premarxistă în legătură cu esența dramaticului, ideea lui Hegel că drama apare din punct de vedere istoric mai târziu decât epic și versuri, în momentul în care individul începe să-și realizeze libertatea în raport cu societatea, și că dezvoltarea relaţiilor individul şi societatea dezvoltă drama ca formă Categoria dramaticului ia naștere într-adevăr ca o formă estetică deosebită de înțelegere a contradicțiilor realității și, mai ales, a contradicțiilor sale sociale prin relațiile oamenilor, destinele lor individuale Dacă epopeea, după Hegel, se naște în primele etape ale dezvoltării conștiinței de sine sociale, care încă nu izolează individul în ceva opus întregului social, iar lirica apare în etapa următoare, exprimând momentul al afirmării spirituale a individualității, atunci drama este un produs al timpului în care individul poate fi deja în diferite relații cu societatea, când activitățile sale se pot desfășura în concordanță cu dezvoltarea socială, sau îi poate rezista Vezi, de exemplu, Yu Yuzovsky M Gorki și dramaturgia lui M , În conformitate cu conceptul său de vinovăție tragică, Hegel, după cum se știe, credea că tragedia unei persoane constă în manifestarea libertății sale în raport cu o lege morală independentă de practica umană Contradicțiile reale dintre aspirațiile libere ale individului și necesitatea istorică, care apare în el ca o formă de întruchipare a "ideei absolute", Hegel a căutat să le considere în termeni istorici - și acesta este meritul său cel mai important El a prins însuși faptul dezvoltării istorice a acestei contradicții, dar a tras din ea concluzii extrem de unilaterale și arbitrare în spiritul sistemului său Aducând un omagiu tragediilor lui Shakespeare, construite pe manifestarea liberă și organică a personajelor, el pune în contrast elementul lor dramatic istoric natural, larg și liber cu relațiile sociale ale vremii sale, când "raționalitatea universală" este întruchipată sub forma unui burghez-monarhic stat În aceste condiții, după Hegel, un erou nu mai poate fi justificat dacă acționează, chiar dacă din propriul impuls, împotriva ordinii existente - lupta lui ar fi zadarnică, iar soarta lui ar fi nesemnificativă Conflictul cu adevărat dramatic al timpului a fost dincolo de ceea ce este acceptabil în artă Sensul idealist și sincer reacționar al acestor argumente este evident Pentru Hegel, vinovăția eroului tragic se afla deja în chiar faptul rebeliunii și moartea sa a fost o pedeapsă binemeritată / Prin urmare, Cernșevski a avut dreptate când a protestat împotriva unei astfel de acuzații a eroului tragic Ecouri ale acestui concept, însă, lipsite de culoarea socială pe care o dobândesc de la Hegel, le întâlnim în binecunoscutul articol al lui Belinsky "Diviziunea poeziei în genuri și specii" Plin de remarci și observații profunde și subtile cu privire la delimitarea celor trei feluri de poezie, ea urmează sistemul hegelian într-un număr de propoziții teoretice ale sale Acest lucru se aplică deja dramei ei ca sinteză a poeziei epice și lirice, întruchipând principiile obiective și subiective ale poeziei Această idee își păstrează sensul general în sensul că conținutul obiectiv al vieții se dezvăluie în dramă prin aspirații subiective eroii, deși și aici momentele epice și lirice pătrund cu insistență în drama modernă, indică limitările și categoricitatea excesivă a acesteia Această idee se dovedește a fi legată de caracterizarea modului de reflecție, de planul studiului vieții în dramă, mai degrabă decât de particularitățile conținutului său (într-un sens mai larg, după cum se știe, în orice formă artistică, reflectarea realităţii este o unitate de momente obiective şi subiective - nici epopeea homerică clasică nu face excepţie) Belinsky stabilește diferența dintre conținutul epopeei și al dramei, pe baza faptului că "în epopee domină evenimentul, în dramă - persoana" În același timp, el consideră această dominație nu numai din punctul de vedere al principiilor artistice ale imaginii, "punctul de vedere" asupra fenomenului, ci și ca o dependență determinantă a unei persoane de evenimentele din epopee și în dramă - evenimente asupra unei persoane care "le oferă în mod voluntar una sau alta legătură" Ca o ilustrare, el citează, pe de o parte, Iliada, unde rock-ul domnește cu adevărat, pe de altă parte, Hamlet, a cărui dramă o vede doar "în lupta interioară a eroului cu el însuși", pentru că în afara acestei lupte, "Hamlet" nu are niciun interes pentru noi, chiar lateral Aceasta este o unilateralitate evidentă a dialecticii personajelor și circumstanțelor, care este evidentă nu numai în raport cu romanul și drama contemporană a lui Belinsky, ci și cu Hamlet / Evoluția istorică atât a dramei, cât și a epopeei a constat tocmai în faptul că ele, cu o profunzime din ce în ce mai mare, accesibile istoric pentru vremea lor, dezvăluie legătura reciprocă dintre condiționarea caracterului uman și soarta lui de viață, împrejurări sociale și influența unei persoane asupra acestor circumstanțe în sine (deși posibilitățile de caracterizare a mediului însuși, din punctul de vedere al completității și versatilității imaginii sale, rămân diferite în dramă și roman) Drama și epicul se întrepătrund din ce în ce mai mult în ambele genuri, diferența dintre care sub acest aspect este din ce în ce mai netezită De aici apare nevoia unei abordări de distincție între conținutul epopeei și dramei, care să includă compararea lor într-un alt plan - planul specificului diferitelor tipuri de arte, specificul literaturii și teatrului Această împrejurare se exprimă în felul ei atât în roman cât și în dramă, mai ales în mod clar în secolul al XIX-lea [Soarta dramatică a eroului se află tot mai mult în centrul narațiunii epice, care se transformă în roman de la apariția lui genul dramei în sine, și mai departe, până la E Zola cu motto-ul său "drama modernă ar trebui să se străduiască să pătrundă în viața duală - protagonistul și mediul său", iar apoi A Cehov, care deschide posibilități complet noi în înfățișarea mediul social, ea manifestă un interes din ce în ce mai aprins și persistent pentru studiul circumstanțelor sociale și psihologice care modelează personajul și îi determină comportamentul și soarta, în conformitate cu premisele viziunii sale asupra lumii, interpretând însăși această dependență Dar deja în Shakespeare, alături de patosul afirmării activității personalității umane și a posibilităților ei nelimitate - și aceasta este măreția lui ca realist - simțim acțiunea acelor, deși încă nu complet clare în natura lor socială, forțe care afectează tragic soarta eroilor săi, forțele, care apoi duc la dependența "materială" a unei persoane în societatea burgheză și se ascund în ea sub masca "libertății personale" Și, desigur, ciocnirea unei personalități umane libere cu aceste forțe, și nu doar "lupta cu sine" constituie "interesul" conținutului "Hamlet" O paralelă istorică foarte clară cu Hamlet în domeniul genului epic poate fi primul mare "epos al vieții private" - "Don Quijote" cu dialectica sa dramatică a soartei eroului și a împrejurărilor care i se opun, o dialectică în care dramatică este determinată tocmai de începutul neobișnuit de activ al eroului, dorința lui influențează activ aceste circumstanțe, uneori chiar contrar argumentelor bunului simț Trebuie spus că în analizele literare concrete, Belinsky consideră deja problema dramaticului și a epicului într-un mod diferit și mult mai profund roman Q interpretează diferit "Hamlet" (în special, în articolul "Hamlet" este tragedia lui Shakespeare") Iar dacă ne-am oprit la articolul său "Diviziunea poeziei în genuri și tipuri", este doar pentru că trimiterile necondiționate la unele dintre prevederile sale, la formula "omul domină drama", care îi absolutizează sensul, se regăsesc și într-un număr de lucrări moderne Viziunea exprimată în ea este legată de o înțelegere explicabilă din punct de vedere istoric, dar hegelian, a dialecticii factorilor obiectivi și subiectivi din istoria însăși Pentru Hegel, o persoană nu este atât un făcător, cât un protagonist al dramei istorice El nu schimbă lumea, ci reflectă necesitatea pe care a recunoscut-o și, acționând liber, fie întruchipează "în sine" această necesitate, care, după Hegel, este expresia "spiritului lumii" - așa cum se întâmplă în epopeea , sau i se opune - ca în dramă , dar numai pentru a se împăca cu ea, realizând inevitabilitatea și corectitudinea ei istorică Cu toate acestea, formularea de către Hegel a întrebării conținea sâmburele unei viziuni corecte asupra dramei realității în curs de dezvoltare dialectică, în ciuda faptului că el era departe de o înțelegere materialistă a forțelor motrice ale istoriei și a rolului jucat de individ în ea Indiferent cât de diverse sunt direcțiile și metodele de acțiune ale individului, ele întotdeauna în cele din urmă "într-un unghi sau altul" apar în concordanță cu tendințele necesității socio-istorice și devin o formă de implementare a acesteia sau i se opun (indiferent dacă individul însuși realizează acest lucru sau Nu) Vorbim, desigur, despre acțiuni care conțin o anumită măsură de semnificație socială, "interes general" în sensul menționat mai sus Chiar și A Schlegel a subliniat pe bună dreptate că există oameni care, închizându-se în cercul activităților lor nesemnificative, nu pot prezenta niciun interes pentru arta dramatică Vezi: E Kholodov Compoziție de dramă M , ; V Frolov Genuri ale dramaturgiei sovietice M , ; E Gorbunova Idei, personaje, conflicte M , ; A Stein Realismul critic și drama rusă a secolului al XIX-lea M , În același timp, trebuie menționat că una dintre tendințele generale ale dezvoltării socio-istorice constă tocmai în atragerea pe orbita acestei dezvoltări a "noilor sute și sute de milioane de oameni" - proces pe care Lenin l-a asociat cu lupta a maselor largi pentru progresul social şi cu accelerarea poveştilor Această împrejurare este cea care determină extinderea constantă a sferei artei dramatice (și a artei în general) Această împrejurare capătă o semnificație deosebită în epoca revoluționară modernă, cu legăturile sale tot mai strânse între personal și public, participarea activă a maselor la crearea conștientă a istoriei, procesul asociat transformării unei persoane private în persoană O lucrare dramatică apare întotdeauna pentru un individ sub forma ciocnirilor sale cu activitățile, aspirațiile și interesele altor indivizi, grupuri etc cel puțin într-o formă indirectă, o reflectă întotdeauna într-un fel sau altul • Astfel, într-un conflict dramatic, în ciocnirea "părților" sale, se dezvăluie logica tiparelor sociale extrem de importante ale timpului, logica necesității istorice și, în același timp, rolul individului în implementarea lui Pentru Hegel, această logică a fost fatală: o persoană care acționează, în cel mai bun caz, a acționat în numele ei De aici și viziunea pesimistă caracteristică lui Hegel asupra posibilităților individului de a schimba lumea și asupra perspectivelor artei dramatice Cu toate acestea, respingând teoria vinovăției tragice, unele dintre aspectele acesteia care conțin momente raționale trebuie tratate cu atenție Definind conținutul tragediei ca o tranziție de la fericire la nefericire, Aristotel credea că eroul tragic însuși nu ar trebui să fie complet "vinovat" sau "nevinovat" de soarta sa Lessing, care l-a susținut pe Aristotel într-o dispută cu Corneille, și Hegel au fost înclinați spre aceeași părere V I Lenin Opere complete, vol , p , Acesta este într-adevăr un moment esențial pentru conceptul de artă dramatică Dacă înlăturăm motivul sorții, predestinarea, asociat la Aristotel cu conceptul de vinovăție tragică, precum și condamnarea eroului care s-a răzvrătit împotriva necesității istorice, care este caracteristică lui Hegel, și încercăm să înțelegem această situație în mod materialist, atunci este devine importantă, nu numai pentru genul tragediei, ci și pentru dramaturgia arta în general Dezvăluie dialectica libertății și necesității în comportamentul unui erou dramatic, dialectica personajelor și împrejurărilor din dramă, prin care se dezvăluie modele sociale de viață Legile istorice, deschizând calea prin activitatea subiectiv liberă a oamenilor, se realizează prin accidentele istoriei Soarta individuală a unei persoane, determinată de propriii factori obiectivi, în același timp, în raport cu mersul general al procesului istoric, poate fi considerată ca un fel de accident "Ideea determinismului", scria V I Lenin, "stabilirea necesității acțiunilor umane, respingerea fabulei absurde despre liberul arbitru, nu distruge în niciun caz nici mintea, nici conștiința unei persoane, nici evaluarea acțiunilor sale Dimpotrivă, doar cu o viziune deterministă este posibilă o evaluare strictă și corectă, fără a da vina pe liberul arbitru În același mod, ideea de necesitate istorică nu subminează deloc rolul individului în istorie: toată istoria este formată tocmai din acțiunile indivizilor, care sunt fără îndoială actori Categoria dramei exprimă și aprecierea estetică a "rațiunii, conștiinței, acțiunilor" individului în condiții de conflict social, în ceea ce privește corelarea acestora cu cursul necesar de dezvoltare socială De aceea, "determinismul absolut" al comportamentului uman, acționând în plus și independent de " Istoria ar avea un caracter foarte mistic dacă "accidentele " nu ar juca niciun rol", notează Marx, subliniind că printre aceste "accidente" "apare și un astfel de "accident " precum caracterul oamenilor care Fă-o (K Marx și F Engels Lucrări alese în două volume, vol I M , , p ), V I Lenin Opere complete, vol , p ? "Eul" său subiectiv (precum și, dimpotrivă, complet închis, de exemplu, după Freud, "în interiorul" acestui "eu"), și "libertatea sa absolută" (caracteristică conceptului de existențialism) sunt la fel de străine la dramă realistă Această evaluare în sine își pierde sensul aici Într-un caz este înlocuită de predestinare într-o formă sau alta, în celălalt de dominația hazardului Astfel, nici unul, nici celălalt concept de dramă nu este capabil să exprime tiparele reale de viață și dialectica relației dintre o persoană și "împrejurările" din mediul său Să remarcăm în treacăt că semnificația istorică a tragediei antice a constat tocmai în faptul că, cu toată subordonarea logicii acțiunii sale ideii de destin, de predestinare, eroii săi nu au perceput-o ca un fel de absolut principiu care li se opune la fiecare pas: determinandu-le soarta, si-a aratat propria vointa numai in termeni generali De aici și relativa libertate de acțiune a eroului în aceste limite și acea atitudine deosebită, unică față de zei, aproape la fel de egali, care face ca religia grecilor să fie complet diferită de creștinism sau budism Și, cel mai important, tragedia antică a avut un potențial dramatic uriaș de protest împotriva arbitrarului și capriciilor zeilor, care au intervenit pe nedrept în viața umană În acest sens, dramaturgia modernistă modernă, care intră în contact cu ideea de predestinare și folosește de bunăvoie comploturi antice, așa cum vom vedea mai jos, diferă semnificativ de arta antică Locul cunoașterii tragice și al sentimentului de protest este înlocuit de reconcilierea sau indiferența față de faptul dependenței de ceea ce persoana însuși nu poate avea nicio influență, indiferent de ceea ce o înrobește - puterea tehnologiei moderne, instinctele inerente lui sau religioase principiul stând deasupra lui Înțelegerea necesității istorice care stă în spatele cerinței dramei, "un incident, chiar accidental, poate fi explicat prin legile vieții" (A N Ostrovsky) este un moment extrem de important pentru arta dramatică Ciocnirea dramatică exprimă întotdeauna, prin relațiile personajelor sale, ciocnirea necesității istorice cu ceea ce i se opune în viață Departe de a investi în această poziție a hegelianului eu înţelegând-o ca un fel de idee în dezvoltare imanentă, putem spune că conflictul dramatic ne dezvăluie dialectica implementării acestei nevoi Să ne amintim că Engels (în corespondența sa cu Lassalle) leagă conflictul dramatic cu imposibilitatea realizării unei cerințe necesare istoric Înțeleasă într-un sens larg, această idee a lui Engels are o semnificație fundamentală, care nu se limitează în niciun caz la caracterizarea unui anumit tip de situație dramatică De fapt, ea relevă necesitatea ca forță motrice a unui conflict dramatic și în același timp ca criteriu de evaluare a unui erou dramatic, a orientării și a semnificației sale sociale Eroul devine dramatic pentru noi doar în măsura în care poziția, acțiunile, faptele lui, într-o măsură sau alta, reflectă cererea necesității istorice Altfel, poate fi amuzant, patetic, indiferent, dar nu dramatic Aici se dezvăluie o legătură internă între dramă și idealul estetic Drama individului nu va conține o valoare cu adevărat socială, estetică, nu va fi o dramă în sensul istoric mondial, va rămâne extrem de îngustă, personală, dacă aspirațiile, activitățile individului nu poartă tendințe social progresiste, dacă ele nu servesc la afirmarea acestor idealuri umane înalte, sociale, care sunt asociate cu înțelegerea noastră a frumosului "Cel mai important lucru pe care suntem obișnuiți să-l apreciem la o persoană este puterea și frumusețea", a scris Makarenko "Ambele sunt determinate într-o persoană doar de tipul atitudinii sale față de perspectivă Persoana care își determină comportamentul în cea mai apropiată perspectivă este cea mai slabă persoană; dacă se mulțumește doar cu propria sa perspectivă, oricât de îndepărtată, poate părea puternic, dar nu ne dă un simț al frumuseții individului și al valorii sale reale Cu cât este mai largă echipa ale cărei perspective sunt Așa crede, de exemplu, V Frolov, îngustându-și fără să vrea sensul la tipul de conflict descris în tragedia lui Lassalle (vezi "Genurile dramaturgiei sovietice", M , , pp - ) pentru o persoană cu perspective personale, cu atât o astfel de persoană este mai frumoasă și mai înaltă" Aceste cuvinte ale lui Makarenko, parcă, răspund la întrebarea formulată de Saint-Exupery: "Și totuși, în ciuda faptului că viața umană este neprețuită, ne comportăm întotdeauna ca și cum ar fi ceva mai esențial decât viața umană Dar ce?" Înțelegerea activităților și orientării individului din punctul de vedere al unei perspective sociale în arta dramatică este inseparabilă de manifestarea logicii necesității istorice Și gândirea lui Engels trebuie luată în considerare în primul rând în acest plan - în ea se dezvăluie tot conținutul ei Să ne oprim asupra ei mai detaliat Necesitatea istorică exprimă întotdeauna o anumită regularitate istorică, este asociată cu acea "cel mai îndepărtată", în terminologia lui Makarenko, perspectivă din care artistul își evaluează eroul (și de care eroul însuși poate să nu fie conștient - aceasta este o altă latură a problemei) Pentru arta dramatică, noțiunea de necesitate a unui plan "strategic" mai degrabă decât "tactic"; ea întruchipează înțelegerea celor mai generale modele istorice de viață A o reduce la o necesitate obiectivă pentru erou, de a acționa într-un fel sau altul într-o situație dată, concretă, înseamnă a confunda aceste concepte interconectate dialectic, dar diferite Se pot potrivi sau nu; contradicția dintre ele, exprimând parcă calea necesității istorice prin "zig-zaguri", accidentele istoriei, este tocmai sursa dramei autentice Fără a ține cont de această dialectică, este ușor să tragi concluzii nejustificate și simpliste despre posibile tipuri de situații dramatice Cu alte cuvinte, problema dramatismului apare aici sub forma problemei relației dintre "scopuri" și "mijloace" (pro- A Makarenko Despre creșterea tinereții M , , p Aici nu putem fi de acord cu Yu Borev, care, referindu-se la cuvintele lui S Zweig despre Magellan, susține că tragedia începe atunci când eroul își dă seama de tragedia situației sale ("On the tragic", M , , p ) Poate fi conștient de adevărata contradicție cu care se confruntă, dar adevăratul ei sens istoric poate fi departe de a fi clar pentru el eu o problemă care a primit o expresie atât de vie în artă însăși, de exemplu, la Dostoievski în căutarea unui răspuns la întrebarea despre "prețul progresului", despre "ceea ce este permis unei persoane", sau în reflecțiile lui Tolstoi asupra căile de perfecţionare morală a omenirii) Dezvăluind, în măsura sobrietății sale realiste, inevitabilitatea abaterilor de la această armonie pe care o întâlnim în istoria reală, arta rămâne o formă de afirmare a idealului estetic, o "reamintire" a acestuia, un stimulent pentru implementarea lui, cuprinzând acestea abaterile - acolo unde sunt cu adevărat inevitabile din punct de vedere istoric - ca o necesitate dramatică Combinând în acest fel realul și idealul, ea devine întruchiparea umanismului real, la fel de străin de justificarea practicității plate și de durere abstractă pentru un ideal neîmplinit (așa-numita artă modernă "radicală de stânga" cu sloganul ei "the scopul justifică mijloacele", pe de o parte, și poziția tipică, de exemplu, pentru A Camus, care - în piesa "Drepții" - ajunge la concluzia despre fatala anti-umanitate a oricărei acțiuni revoluționare - pe pe de altă parte, poate fi o ilustrare adecvată a acestor abateri opuse de la dramatismul autentic în artă) Nevoia unui conflict dramatic trebuie ea însăși comparată cu o perspectivă istorică mai largă, în care ea își dobândește adevăratul sens dramatic: altfel nu vom avea decât o ciocnire a două tendințe obiectiv inevitabile ale vieții (Revenind la evaluarea lui Engels cu privire la ciocnirea lui Franz von Sickingen, observăm că cererea necesară în aceasta conține un important sens istoric mondial - așa cum subliniază Engels - ea presupune emanciparea țăranilor ) Fără a lua în considerare constant acest al doilea plan de necesitate, este ușor să cădem în poziții de un fel de relativism dramatic, să înlocuim criteriul socio-istoric al dramatismului cu criteriul inevitabilității unui eveniment sau al convingerii subiective a eroului că cauza lui este dreapta Să ne amintim critica lui F Engels la adresa lui V Jordan, care Deci, de exemplu, unul dintre cercetători scrie: "Aceasta este o cerință necesară din punct de vedere istoric, fie că este progresistă sau reacționară (poate atât tragedia noului, cât și tragedia vechiului - totul depinde de condițiile istorice, de alinierea) a forțelor obiective ale societății), se confruntă cu imposibilitatea practică a implementării acesteia Aceasta este sursa acestui tip de tragedie Cu toate acestea, dacă vorbim despre tragedia vechiului, atunci problema stă nu numai în alinierea forțelor obiective ale societății, ci și în istoricitatea ideii însăși a tendințelor dezvoltării sociale, ideea care stă la baza criteriul dramei Cu alte cuvinte, aici avem de-a face cu latura subiectivă a acestui criteriu Marx, după cum se știe, a subliniat posibilitatea unei tragedii în moartea vechii ordini În același timp, el a conectat această posibilitate cu anumite condiții istorice specifice: când vechea ordine în sine crede și trebuie să creadă în legitimitatea sa, când amăgirea sa este cu adevărat istorică mondială și acționează ca un factor obiectiv și "ideea de libertatea" este "proprietatea indivizilor", adică proprietatea individului, și nu conștiința publică a epocii Altfel, moartea bătrânului, fiind tragică pentru el, în același timp nu va fi așa într-un sens istoric superior și ar trebui să fie mai degrabă jalnică sau ridicolă Nu degeaba Marx a văzut greșeala lui Lassalle prin aceea că, în condițiile unui conflict cu adevărat tragic al epocii, a plasat opoziția nobilimii și a cavalerilor deasupra opoziției plebeo-Münzer, concentrând atenția principală asupra reprezentantului clasa pieritoare, numai revoluționarul a identificat cursul obiectiv al istoriei cu necesitatea istorică, justificând din acest punct de vedere distrugerea independenței Poloniei După ce a ridiculizat cu cruzime această confuzie plată, legată de V Jordan de înțelegerea pur hegeliană a istoriei ca realizare a "ideei în-sine-și-pentru-sine", F Engels a arătat că adevărata necesitate nu constă în moarte, dar tocmai în renașterea Poloniei libere pe baza instaurării democrației țărănești (vezi K Marx și F Engels, Opere, vol , pp - ) V Frolov Genuri de dramaturgie sovietică, p Să remarcăm că într-o analiză concretă a personajului lui Bulychov, V Frolov vorbește destul de corect despre conținutul său dramatic în propria imaginaţie în detrimentul arătării reprezentanţilor cu adevărat revoluţionari ai poporului "Condicția dintre sensul obiectiv al operei istorice și conștiința figurilor istorice care desfășoară această lucrare" , onestitatea și convingerea interioară a eroului greșit, este încă departe de a fi o condiție suficientă pentru tragedia vechiului Nu faptul însuși al erorii și nu sinceritatea ei, ci măsura justificării sale istorice joacă aici rolul decisiv Iago, personificând pentru Shakespeare, ca și Othello, tendințele esențiale și în felul său inevitabile istoric ale Renașterii, moare, dar nu există nici un grăunte de tragedie în moartea sa, este perceput ca un simbol al triumfului umanismului și justiției La fel, logica acțiunilor părintelui Grande a lui Balzac exprimă cu o claritate extraordinară legile societății în care trăiește, dar asta nu îl face încă un personaj tragic Dimpotrivă, conform justei remarci a lui Gorki, această împrejurare îi privează imaginea de o colorare dramatică și o face doar "dezgustătoare" Ar fi o simplificare excesivă să considerăm tragedia lui Bulychov pur și simplu ca tragedia vechii ordini inevitabil care piere (și așa este adesea interpretată) Egor Bulychov este un personaj dramatic, pentru că este un om puternic, talentat în felul lui, dar născut "pe o stradă ciudată"; vede și neagă cu pasiune viciile mediului său social și, în același timp, se vede incapabil să se rupă de el, nu își găsește și nu își poate găsi propriul drum către "cealaltă stradă - spre revoluție" Și nu este o amăgire cu privire la perspectiva istorică a clasei cuiva, ci mai degrabă o privire sobră asupra viitorului ei care determină personajul dramatic de aici Acesta este un caz foarte frecvent în artă când ciocnirea necesității istorice cu ceea ce îi este opus, ceea ce împiedică implementarea ei, are loc, parcă, în interiorul personajului însuși, când linia conflictului dramatic străbate sufletul și inima lui Eroul V Dneprov Probleme de realism, p Vezi, de exemplu, Yu Kremlev Probleme estetice ale muzicii sovietice ki M , M Gorki Sobr op în de volume, v , p O astfel de inconsecvență a eroului reflectă contradicțiile reale ale societății și în sine este un moment tragic Acesta este un fel de instructivitate și dramă a unor astfel de destine, care, apropo, sunt foarte tipice pentru epocile istorice de tranziție Printre astfel de personaje se numără, de exemplu, Grigory Melekhov, a cărui soartă este la fel de contradictorie și complexă, precum sunt complexe și contradictorii timpul și mediul care l-au format Tragedia sa este inseparabilă de foarte real, bazată pe conținutul de clasă și individual al personajului, posibilitatea potențială a unei alte sorti în conflictul revoluționar al timpului, acea posibilitate, pe fundal, în comparație tăcută cu care în roman calea dă naștere unui sentiment dramatic de amărăciune și regret Avem de-a face aici cu un caz opus celui al "Egor Bulychov și alții" Dacă vinovăția tragică a lui Melekhov nu poate fi redusă direct și fără ambiguitate la apartenența sa de clasă sau la greșelile și iluziile sale personale , atunci ea nu poate fi înțeleasă în afară de acestea Un astfel de punct de vedere, exprimând un protest just împotriva simplificărilor abordării sociologice vulgare și, în același timp, împotriva formulei "să piară o persoană, cauza ar triumfa", conține pericolul naturii opuse - de a reduce valoarea a unei persoane la indispensabilitatea sa, unicitatea individuală, adică la criteriul extrem de abstract și formal și, prin urmare, vădit inacceptabil pentru art "Amăgirea" dramatică, în funcție de condițiile istorice, poate avea o gamă socială diferită, se poate schimba de la pur personal - mai precis, individual - la istoric mondial În conformitate cu aceasta, se schimbă și măsura justificării sale istorice, dar numai în acest din urmă caz devine o sursă de dramă capabilă să păstreze o semnificație durabilă Să observăm, de asemenea, că dialectica istorică a dramaticului constă, în special, în faptul că în cursul istoriei posibilitățile unei astfel de iluzii istorice mondiale se schimbă la fel de mult ca din ignoranță, Vezi, de exemplu, discuția, Voprosy Literatury, , nr , care, după K Marx, a fost înfățișată sub forma unei destine tragice de către cei mai mari poeți greci, omenirea ajunge la o cunoaștere din ce în ce mai completă și mai profundă a legilor istoriei Dacă vorbim despre modernitate, atunci astăzi, de exemplu, aria tragicului în moartea vechiului, asociată cu aprobarea idealurilor burgheze, se îngustează inexorabil și tocmai pentru că omenirea are un obiectiv, cu adevărat istoric mondial criteriu, care este oferit de viziunea marxistă asupra lumii și de însăși practica construirii socialismului și comunismului, care a devenit cel mai important, determinant factor al vremii Astfel, tragedia trecutului trebuie înțeleasă nu atât ca un tip special, cât ca o formă concretă istoric de manifestare a dramaticului K Marx și F Engels au relevat cu adevărat sensul dramatic pe care îl are corelarea semnificației obiective a contradicțiilor cu profunzimea înțelegerii lor, nu numai în conștiința individuală a eroului , ci și în conștiința socială a epocii Făcând acest lucru, ei au dezvăluit pe deplin dialectica socio-istorică a naturii dramaticului Reflectând contradicțiile realității, dramaticul în același timp mizează întotdeauna pe un punct de vedere condiționat istoric și social (și, în consecință, de clasă), pe logica desfășurării procesului istoric, pe tendințele sale cele mai importante Cu alte cuvinte, prin acest punct de vedere dramaticul dezvăluie - și numai poate fi dezvăluit - sensul istoric al contradicțiilor vieții și conținutul lor social O astfel de abordare, care ține cont nu numai de alinierea obiectivă a forțelor, de dinamica luptei, ci și de reflectarea acesteia în conștiința publică a vremii, depășește unilateralitatea atât a înțelegerii abstracte a dramei, lipsită de necesarul necesar flexibilitate, și relativism în interpretarea sa, căci este concret istoric și pornește de la măsura adevărului obiectiv, previziunea istorică inerentă diferitelor clase sociale în diferite condiții istorice, la diferite cotituri ale istoriei Vezi K Marx şi F Engels Lucrări, vol , p Vezi V Dneprov Probleme de realism, p Limitarea definiției lui Cernîșevski, care excludea "orice gând despre soartă sau necesitate" din conceptul de tragic și îl reducea pur și simplu la "teribil în viața umană", nu a fost doar faptul că el nu a purtat o polemică cu interpretarea idealistă a "vinovăției tragice" a granițelor dintre conceptele de necesitate istorică și soartă, dar și în faptul că definiția sa este lipsită de această dialectică Cernîșevski pare să "uite" abordarea sa asupra problemei frumosului, unde tocmai momentul "subiectiv" al definiției sale a frumosului (ca viață, "ce ar trebui să fie conform concepțiilor noastre despre ea") este cel care îl face posibilă stabilirea criteriului său obiectiv istoric Necesitatea istorică și destinul uman - o astfel de comparație se află în spatele ciocnirii contradicțiilor dramatice Aceste două planuri dramatice, parcă strălucind unul prin altul, constituie miezul estetic al conținutului său În consecință, funcția socială a artei, care conține momente dramatice, are întotdeauna două aspecte interconectate O astfel de artă, în primul rând, acționează ca un mod de cunoaștere artistică, de asimilare de către o persoană a lumii conflictelor și contradicțiilor care o înconjoară Dezvăluind semnificația lor socială și regularitatea istorică, orientând o persoană în structura sa complexă, formează o anumită atitudine față de rolul său personal, subiectiv, în rezolvarea acestor conflicte Artă diferită rezolvă această problemă în felul ei; paleta răspunsurilor sale este extrem de largă și variază de la afirmarea unei activități revoluționare pline de semnificație istorică conștientă până la predicarea contemplației, pasivității și chiar fatalismului - aceasta este determinată de idealul său estetic Dar tocmai așa pune arta întrebarea, având în vedere relația omului cu contradicțiile vieții Acesta este un fel de focalizare estetică a dramaticului, în care cele mai importante motive ideologice ale sale se intersectează De asemenea, este legată de interpretarea de către artă a relației dintre "soarta omului" și "soarta oamenilor", întrucât semnificația socială a individului, direcția activității sale sunt determinate de legătura cu practica și experiența masele internaționale, cu interesele și aspirațiile lor Nu este o coincidență că atât Marx, cât și Engels au văzut cea mai esențială greșeală a lui Lassalle prin aceea că a trecut cu vederea problema relației eroului său cu mișcarea țărănească a epocii În anumite lucrări specifice, tema necesității istorice, tema "soarta omului" și "soarta oamenilor" pot, desigur, să sune cu un grad inegal de distincție, pot fi mai mult sau mai puțin profund mediate și luate sub diverse aspecte - totul depinde de amploarea evenimentelor care au devenit obiect de artă, de posibilitățile specifice tipului său și, în final, de trăsăturile unui gen dat Să spunem că un peisaj "dramatic" este una, o tragedie istorică este alta Însăși "prezența" necesității istorice în arta dramatică nu trebuie înțeleasă într-un mod direct și non-dialectic În caz contrar, într-o serie de cazuri, riscăm să simplificăm semnificativ problema Astfel, moartea lui Willy Loman din drama lui A Miller "Moartea unui vânzător" demonstrează în mod convingător inevitabilitatea fatală a înfrângerii omulețului în lupta sa pentru fericirea sa personală în lumea relațiilor burgheze Soarta lui este o reflectare extrem de vie a unui anumit tipar istoric Dar alături de acest motiv, cea mai importantă latură a patosului dramatic al piesei - care îi conferă un sens umanist - este negarea acestei necesități, expunerea anti-umanității sale și, din acest punct de vedere, lipsa de speranță istorică, epuizare În ceea ce privește amploarea personalității sale, orientarea și poziția socială, Loman, desigur, nu este un erou tragic Nu este atât de mult un luptător, cât o victimă Piesa nu dezvăluie logica tranziției către lumea altor modele sociale noi, dar în ea, alături de un sentiment de protest, există un sentiment, și chiar într-o oarecare măsură, o afirmare a necesității acestei tranziții Astfel, printr-o necesitate istorică, parcă strălucește, se afirmă o alta, istoric mai înaltă Ceva asemănător se poate spune despre piesele lui A Cehov, unde problema schimbării modului de viață, a condițiilor existenței umane este esența dramei continut magic În același timp, ei mai degrabă ridică întrebări decât să dea răspunsuri categorice și categorice - așa și-a înțeles Cehov însuși sarcina sa de artist Eroii ei nu arată activitate socială, dar întruchipează multe dintre cele mai bune calități umane Prin urmare, soarta lor, inevitabilitatea sa, este colorată de dramatism Omul merită un viitor mai bun - acesta este laitmotivul acestor piese, care sunt profund străine de viziunea pesimistă a omului și a destinului său Acesta este un caz foarte caracteristic unui anumit tip de artă, cum ar fi arta realismului critic Dramatismul în arta realistă nu este niciodată pictat în tonuri deznădăjduit de pesimiste, nu este fără speranță Afirmându-și idealul estetic, această artă exprimă întotdeauna credința în viitor într-un fel sau altul, o solicită cu diferite grade de activitate, formează un sentiment de optimism istoric, care, în cuvintele lui Makarenko, "bucuria de mâine", sentimentul căruia arta autentică poartă în sine Chiar dacă eroul moare din cauza necesității istorice, moartea lui însăși este întotdeauna percepută în lumina experienței acumulate, pe fondul unei anumite perspective istorice Deznădejdea este soarta acelei arte, care, prin analogie cu "atragic" (termen propus de Yu Borev ), ar putea fi numită "adramatică" Pentru o astfel de artă, drama nu este un moment organic inerent vieții, un factor în lupta pentru afirmarea ei, purtând în sine nu numai motivul suferinței, ci și În acest sens, linia dintre arta realismului critic și arta realismului socialist este legată de afirmarea acesteia din urmă a unei perspective istorice reale și a unor moduri reale de dezvoltare socială, și nu numai cu patosul optimist care este inerent într-un fel sau altul în orice artă dramatică cu adevărat înaltă "Personalitățile au pierit, dar masele știu pentru ce au pierit, lupta le-a dat experiență pe care nu o avuseseră înainte, lupta le-a spulberat iluziile, le-a luminat cu lumină reală sensul relațiilor sociale existente Lecții de genul acesta nu se irosesc " Aceste cuvinte ale lui Plehanov despre tragicul într-o adevărată luptă revoluționară pot fi pe bună dreptate atribuite artei cu adevărat tragice (Soch , vol M , , p ) - Vezi Yu, Borea Q tragic * bucuria de a depăși obstacolele, afirmarea unui principiu creativ, creator, dar ceva care zugrăvește în totalitate întreaga existență umană în tonuri pesimiste Viața însăși se dovedește a fi o tragedie, la care o persoană este condamnată de la început până la sfârșit Această diferență primește o interpretare clară de la unul dintre precursorii existențialismului, S Kirkjegaard, care se opune comparării tristeții trăite de privitorul unei tragedii clasice și sentimentului de durere provocat de o tragedie modernă Mai mult decât atât, dacă durerea este asociată cu un sentiment de ignoranță din partea privitorului cu privire la cauza suferinței și a nenorocirii care se întâmplă asupra eroului, atunci durerea este asociată cu înțelegerea de către o persoană a vinovăției sale pentru tot ceea ce se întâmplă în lume, dar vinovăția este " total" și fundamental inamovibil Dar indiferent de ce sentimentul de tragedie este conectat - "păcatul" original (Kirkjegaard), cu progres tehnic rapid, "uimește imaginația și se dezvoltă mai repede decât are o persoană timp să-și înțeleagă consecințele" (R Aron) , odată cu "înrobirea" unei persoane după mediul social (D Riesman) sau propria natură biologică ( Freud), esența problemei constă în faptul că o persoană din lumea modernă nu este capabilă să înțeleagă determinismul a acelor legături în care este inclus în practica sa și nu poate influența Toate acestea pun la îndoială însăși ideea de progres și fac perspectiva viitorului extrem de instabilă și incertă De aici și sensul absurdității lumii, care este conceptul central pentru existențialism, sau absurd Este caracteristic faptul că motivele unei astfel de viziuni asupra lumii se fac simțite în mintea unui număr dintre cei mai importanți oameni de știință ai Occidentului, care sunt ei înșiși creatorii progresului științific și tehnologic Să ne referim, de exemplu, la afirmația lui N Wiener, unul dintre fondatorii ciberneticii: "Ce mai bun lucru la care putem spera, vorbind despre rolul progresului în univers, este că spectacolul aspirațiilor noastre de progres în faţa unei necesităţi apăsătoare poate avea semnificaţia unei curăţiri a sufletului de groază de tragedia grecească" ("Cibernetică şi societate", M , , p ), precum şi la cuvintele unui alt om de ştiinţă de seamă, L Thompson, care scrie: "Omenirea civilizată amintește acum oarecum de un copil care a primit de ziua de naștere prea multe jucării Viața pare ireală și vagă Ne vom putea odihni pe lauri sau un flux continuu de jucării noi ne va ține într-o stare de confuzie permanentă? austeritatea atitudinii omului față de lume, caracteristică conceptului lui A Camus (diferența de aici dintre ele de fapt nu are nicio semnificație fundamentală) Libertatea alegerii, la care, potrivit lui Sartre, o persoană este condamnată astăzi, este în principiu incapabilă de a schimba nimic, înseamnă doar libertatea de a alege calea de a muri "Nostalgia irațională, umană (dorul de cunoaștere clară) și absurditatea care decurge din ciocnirea lor sunt cele trei personaje dintr-o dramă care trebuie să continue cu toată logica de care este capabilă o ființă vie", scrie Camus O astfel de artă nu lasă nicio speranță unei persoane și cu atât mai mult respinge orice posibilitate de luptă Îl invită să atragă putere în recunoașterea inevitabilității și imuabilității a ceea ce se întâmplă, în fidelitate față de scopul său, care, fiind conștient, apare ca un fel de datorie morală superioară Așa interpretează D Camus mitul antic al lui Sisif, alegând acest simbol al muncii eterne și fără speranță pentru a-și ilustra conceptul de libertate Cealaltă latură a aceleiași idei este exprimată de A Malraux, vorbind despre singura formă posibilă a umanismului modern, despre umanismul tragic, care apare în fața nevoii unei persoane de a "accepta necunoscutul" Următorul, ultimul pas care duce la "adra-matism" este demonstrat de arta "avangardei teatrale" Acolo unde rămâne fidel cu sine până la sfârșit, începutul dramatic dispare complet; Persoana din ea nu se opune realității înconjurătoare și nu protestează - este pur și simplu o parte pasivă a acestei lumi care nu simte nicio durere sau tristețe, este mulțumit de ea și merită de ea În realitate, situația este exact invers Conținutul patosului umanist al dramei constă în lupta pentru a depăși contradicțiile dintre om și realitate, individ și societate, pentru a realiza armonia între ele A Camus Le AAythe de Sisyphe, p lupta, în care o persoană acționează ca produs și în același timp ca creator de împrejurări, ca obiect și ca subiect al istoriei, transformând atât aceste împrejurări, cât și pe sine și realizându-și libertatea reală - sursă de dramă autentică; realizarea reală a acestei armonii este posibilă numai pe căile luptei, în care individul acționează, fiind inclus în sistemul relațiilor sociale existente, pe căile activității și luptei sociale, care hotărăște soarta umanismului și a libertății În același timp, faptul că tărâmul dramei apare în planul relațiilor dintre individ și societate subliniază întreaga inconsecvență a "teoriei fără conflicte", care a restrâns nejustificat dramaticul la cazul în care aceste relații sunt asociate cu contradicții antagoniste între clase, lupta lor Între timp, aceasta nu este în niciun caz singura formă de conflicte sociale care servește drept sursă de ciocniri dramatice Dincolo de granițele acestei teorii, care își închide ochii asupra situațiilor dramatice reale ale vieții, se află întreaga zonă a contradicțiilor legate de dezvoltarea relațiilor sociale socialiste, sfera conflictelor morale, care în niciun caz nu se exprimă întotdeauna în ciocniri directe de clasă Caracterul de clasă obligatoriu al criteriului dramei nu înseamnă în toate cazurile reprezentarea luptei de clasă ca subiect al artei dramatice Relația dintre ei este mai complexă și se schimbă istoric Considerând categoria dramaticului ca atitudine estetică a unei persoane față de contradicțiile realității și, mai ales, contradicțiile sociale, este firesc să includă în ea, alături de tragicul și dramatic (în sensul său restrâns), comicul, care reprezintă şi un fel de estetică Aici este dificil să fim de acord cu Yu Borev (Despre tragic, p ), care leagă natura contradicțiilor din societatea noastră cu centralismul ei democratic Este destul de evident că principiul organizatoric al construirii partidului și statului nu poate servi deloc ca o caracteristică estetică a proceselor sociale, care se află în sfera mai profundă a relațiilor dintre individ și societate o formă grea de reflectare a contradicțiilor vieții (Reamintim încă o dată că lăsăm deoparte sarcina de a analiza specificul acestor categorii; dimpotrivă, este important pentru noi să subliniem doar acel lucru comun care le unește și dă dreptul de a le considera într-o singură serie estetică ) Această abordare este o tradiție a esteticii materialiste, care, considerând-o sub acest unghi de vedere, contrastează tragicul Dar însăși opoziția lor este posibilă numai pe baza a ceva în comun Râsul și lacrimile sunt reacțiile polare ale unei persoane față de lumea exterioară Și, în același timp, există o legătură dialectică profundă între comic și tragic Pornind de la Aristotel, atât artiștii, cât și teoreticienii i-au acordat invariabil atenție Reflectând la acest lucru, Pușkin a scris că "comedia înaltă" "nu se bazează doar pe râs și că adesea se apropie de tragedie", iar Cernîșevski a susținut că umorul conține aproape întotdeauna "râsete și durere" Drama este adesea prezentă aici într-o formă ascunsă, se află în profunzime, în subtextul comicului, alcătuind cealaltă, reversul acestuia O astfel de unitate dialectică era înțeleasă de Belinsky, vorbind despre "râsul vizibil" și "lacrimile invizibile" ale lui Gogol, sau de R Rolland, care a numit "Til Ulenspiegel" "o tragedie deghizată în comedie" În viața însăși, întâlnim fenomene complexe în care momentele tragice și comice se împletesc; ele există uneori cot la cot în același fapt, caracter Don Quijote, Bashmachkin, eroii pieselor lui Cehov, filmele lui Chaplin, tragicomediile lui Eduardo de Filippo sunt comici sau tragici? În unele privințe sunt comice, în altele sunt dramatice sau chiar tragice Îngropând feudalismul după imaginea lui Dan Quijote, Cervantes, potrivit lui Lunacharsky, râdea de acest feudalism, dar deplângea cele mai bune trăsături ale lui, cele mai bune precepte cavalerești, ireconciliabil ostil noii societăți în curs de dezvoltare - și tocmai aceasta era forța și perspicacitatea lui realism Cheia conexiunii dialectice profunde a acestor categorii, ale căror premise sunt cuprinse în ideea lui Hegel despre starea tragică și comică a lumii, este dată de binecunoscuta gândire a lui Marx despre mișcarea lor, tranziția una în alta alta, datorita logicii desfasurarii procesului socio-istoric "Lupta împotriva realității politice germane este o luptă împotriva trecutului popoarelor moderne, iar ecourile acestui trecut încă continuă să cântărească asupra acestor popoare Este instructiv pentru ei să vadă cum ancien regim, după ce a trăit tragedia cu ei, își joacă comedia în persoana unui descendent german din lumea cealaltă Tragică a fost istoria vechii ordini, atâta timp cât a fost puterea lumii, existând din timpuri imemoriale, libertatea, dimpotrivă, era o idee care a umbrit indivizii - cu alte cuvinte, atâta timp cât vechea ordine în sine credea , și trebuia să creadă, în legitimitatea sa Atâta timp cât ancien regim, ca ordinea mondială existentă, s-a luptat cu o lume care era încă în fază incipientă, acest ancien regim a stat de partea nu a unei iluzii personale, ci a unei iluzii istorice mondiale De aceea moartea lui a fost tragică Dimpotrivă, regimul german modern - acest anacronism, această contradicție flagrantă a axiomelor general acceptate, această nonentitate a vechiului regim expus lumii întregi - își imaginează doar că crede în sine și cere lumii să-l imagineze și ea Dacă ar crede cu adevărat în propria sa esență, ar ascunde-o sub aspectul esenței altuia și ar căuta mântuirea lui în ipocrizie și sofism? Anticul regim modern este mai degrabă doar un comedian de o astfel de ordine mondială, ai cărui eroi adevărați au murit deja Istoria funcționează fundamental și trece prin multe faze când duce o formă de viață învechită în mormânt Ultima fază a formei istorice mondiale este comedia ei Zeii Greciei, care fuseseră deja răniți de moarte o dată - într-o formă tragică - în Prometeu înlănțuit al lui Eschil, au trebuit să moară din nou - într-o formă comică - în Discursurile lui Lucian De ce este cursul istoriei așa? Acest lucru este necesar pentru ca omenirea să se despartă cu bucurie de trecutul său Aceasta este o gândire extrem de importantă a lui Marx, în care nu doar cheia comicului este esențială, ci și justificarea internă a categoriei dramaticului în sens larg K Marx şi F Engels Lucrări, vol , p în ce sens al cuvântului, unitatea elementelor sale, reflectând logica dezvoltării istoriei Dacă benzile desenate dă societății oportunitatea de a "se despărți cu bucurie de trecutul său", atunci funcția tragicului este aceea de a ajuta umanitatea să privească înainte, formează un sentiment de optimism istoric și credință în viitor Aceste concepte sunt un fel de puncte extreme, limită ale tărâmului dramaticului, între care se află întreaga bogăție infinită a gamei de nuanțe și tranziții, care își găsesc o întruchipare tot mai subtilă și completă în artă Astfel, rezumând cele mai generale, dar necesare ca premise pentru prevederile ulterioare referitoare la natura dramaticului, putem spune că această categorie este un aspect al atitudinii estetice a unei persoane față de viață, care este asociat cu înțelegerea contradicțiilor realității și, mai presus de toate, contradicţiile sociale, înţelegerea logicii lor şi a perspectivelor de dezvoltare în raport cu mişcarea procesului istoric • În această lumină, cel mai important sens social al artei dramatice iese în evidență cu toată distincția Reflectând lumea conflictelor sociale, contradicțiile realității care înconjoară o persoană din punctul de vedere al unui anumit ideal estetic, îi formează atitudinea față de acestea, față de propriul rol în dezvoltarea lor, responsabilitatea pentru rezolvarea lor Forțele motrice ale istoriei și rolul persoanei umane în ea - acesta este sensul profund pe care îl poartă juxtapunerea "soartei omului" și a "soartei oamenilor" în sine, care constituie zona principală a artă dramatică Capitolul doi NATURA DRAMA SI REALITATEA * TEATRU CA FORMA DE ARTĂ Acele principii generale ale dramaticului, care au fost discutate mai sus, ar trebui să formeze baza studiului dramei, a trăsăturilor sale estetice și a tendințelor istorice Totuși, nu ar fi suficient să le limităm la ele Aceasta ar însemna, în esență, a rămâne în limitele propunerilor încă prea generale despre reflectarea de către drama a contradicțiilor sociale, a conflictelor de viață, a ciocnirilor sociale, care, fiind adevărate în sine, pot fi atribuite cu egală justificare nu numai dramei în sensul restrâns al cuvântului, dar și către un domeniu infinit mai larg al artei Într-adevăr, este reflectarea unor contradicții acute de viață, conflicte semnificative de viață care nu sunt inerente, de exemplu, romanelor lui L Leonov și T Mann, lucrărilor simfonice ale lui L -V Beethoven și D Șostakovici, poeziile lui V Mayakovsky " " și "Război și pace", "Cuirasatul Potemkin" de S Eisenstein și "Balada unui soldat" de G Chukhrai, multe tablouri de Van Gogh și R Guttuso , grafica B Prorokov și A Siqueiros? Dimpotrivă, acesta este tocmai aspectul cel mai esențial al conținutului lor Și totuși, acest conținut cu greu poate fi exprimat în mod adecvat în dramă - trăsăturile sale în fiecare caz sunt legate intrinsec de natura formei de artă respective \ În aceste exemple apare, poate, mai ales clar nevoia de a concretiza principiile de bază ale dramaticului în raport cu diversele tipuri de artă Dar, în general, aceasta este o estetică generală, foarte problema propriu-zisă a aspectelor specifice ale dramaticului, pe care o dobândește atunci când este refractată în forme specifice de artă Reflectând asupra problemelor teoretice și practice cu care se confruntă dramatica astăzi, trebuie să ținem cont constant de natura teatrului și de formele sale moderne, de arta căreia este destinată dramaturgia și de unde își primește realizarea finală Aceasta este o cale care nu numai că ajută la clarificarea relației dintre dramă și teatru care se conturează astăzi, dar și - ceea ce este deosebit de important - deschide posibilitatea unei înțelegeri cât mai complete și profunde a dialecticii relației dintre dramă și teatru realitatea, corelând legile ei cu legile vieţii În primul rând, este necesar să ne întoarcem la structura artistică a imaginii teatrale Deși specificul teatrului ca formă de artă, desigur, nu se limitează la el, el își primește întruchiparea materială în această structură, găsește expresia cea mai vizuală, tangibilă Se dovedește a fi, parcă, o celulă elementară naturală a acestui specific și, prin urmare, un punct de plecare convenabil pentru studiul ei În primul rând, această structură, natura ei sintetică, necesită o abordare istorică a ei însăși Pentru început, însuși termenul de "sinteticitate" al artei teatrale trebuie înțeles în sensul său real Această sinteză, despre care se vorbește de obicei ca pe ceva de la sine înțeles, care a devenit un fel de loc comun obișnuit \ are sens doar într-un sens foarte specific, concret istoric al cuvântului În spectacolul modern, se folosesc uneori mijloacele expresive ale aproape tuturor celorlalte tipuri de artă: muzică, pictură, sculptură, arhitectură, artă aplicată și chiar cinema Totuși, asta nu înseamnă deloc că teatrul îmbină posibilitățile acestor arte Existent în structura unui singur artistic Există multe exemple de astfel de utilizare necondiționată a termenului "sinteticitate" Să ne referim cel puțin la astfel de lucrări care abordează problema relațiilor dintre arte sub aspect estetic general, precum "Fundamentals of Marxist-Leninist Aesthetics" (M , ), "A Brief Aesthetic Dictionary" (M , ), "Tipuri de artă" de V Kozhinov ( M , ), "Despre natura artei" de G Pospelov (M , ) etc întreg venos - imaginea scenică a spectacolului, ei dobândesc în ea o calitate nouă, teatrală, pierzând în același timp propria autonomie artistică Ele devin nu doar componente ale unei anumite sume, ci componente ale unei unități organice calitativ diferite, supuse legilor expresivității scenice O abordare metodologic corectă și fructuoasă a acestei probleme este conținută în lucrările lui G Boyadzhiev "Teatralitate și adevăr" (M , ), N Okhlopkov "Imaginea artistică a spectacolului" (colecția "Abilitatea regizorului" M , ), A Popov "Despre integritatea artistică a spectacolului" (Moscova, ), subliniind unitatea componentelor artistice ale spectacolului și subordonarea lor sarcinii de a dezvălui imaginea unei persoane de către actorul actor Un exemplu de înțelegere unilaterală a rolului altor arte în teatru este ideea întâlnită astăzi că schița de design pentru un spectacol, precum și muzica pentru aceasta, sunt, ca o piesă de teatru, opere de artă complet independente Cu toate acestea, această analogie nu este chiar firească Soluția vizuală a spectacolului nu se limitează la peisaje pitorești, ea include atât designul spațial, cât și designul de iluminat În fine, poate fi voluminoasă, folosind film, proiecție foto etc Schițele lui A Golovin pentru Mascaradă sau muzica lui Mendelssohn pentru piesa Visul unei nopți de vară au într-adevăr o anumită autonomie artistică Dar aceasta nu este nicidecum o regulă universală Că acest lucru este așa poate fi ușor verificat făcând referire, de exemplu, la soluția voluminoasă a lui I Rabinovici a lui Lysistrata, proiectarea Tragediei optimiste a lui V Bosulayev sau decorul lui A Tyshler pentru Mystery Buff a lui V Mayakovsky Luate izolat de spectacolul ca întreg artistic, ele ar putea părea doar exemple de artă neobiectivă Între timp, ele au, desigur, valoare artistică, dar această valoare este specific teatrală, necesitând cunoașterea piesei, imaginația scenică etc , pentru a fi percepută pe deplin De exemplu, mulți artiști ai "Lumii artei", cu realizări neîndoielnice în domeniul peisajului pitoresc, uneori i-au dat o semnificație de sine stătătoare, pur și simplu nu au fost suficient de teatrali în adevăratul sens al cuvântului Chiar și cu cea mai superficială privire asupra evoluției teatrului, vedem că, în general, acesta a constat în trecerea de la utilizarea locală a artelor conexe la întregul lor tot mai organic Designul vizual încetează să servească pur și simplu sarcinii de a crea o iluzie de scenă sau de a desemna o scenă de acțiune, dar începe să poarte o încărcătură figurativă din ce în ce mai clar exprimată Formele sale sunt destul de diverse - de la colorarea poetică subtilă a drepturilor depline ale vieții asemănarea peisajului lui A Dmitriev cu spectacolele lui Cehov ale Teatrului de Artă din Moscova cu simbolismul direct al "Hamlet" sau "Tânăra gardă" de V Ryndin Totuși, această tendință este clar vizibilă, chiar dacă pentru comparație ne întoarcem la asemenea mari artiști de teatru din trecut precum P Gonzaga sau C Bibbiena În același mod, muzica își pierde semnificația doar ca acompaniament al scenelor de gen și devine un factor estetic mult mai profund, ajutând la dezvăluirea stării interioare a personajelor, a sensului emoțional al episoadelor, subliniind ritmul, atmosfera și natura actiunea Natura unității aici rămâne complet diferită de cea din operă, unde muzica poartă o încărcătură artistică infinit mai mare și acționează ca o componentă a performanței egală cu acțiunea dramatică Încercările de a se baza în primul rând pe artele ajutătoare, de regulă, mărturisesc pierderea principiului teatral propriu-zis în teatru Este exact ceea ce s-a întâmplat la începutul secolului XX, când un regizor sau un artist, ieșind în prim-plan, îl întunecă uneori pe actor pe scenă Este semnificativ faptul că o altă artă sintetică spectaculoasă, care se formează în fața ochilor noștri, trece printr-o evoluție similară - cinematograful După ce a trecut prin utilizarea ilustrativă a sunetului, cuvântului, culorii, ajunge treptat la comprehensiunea lor dramatică, mai precis, cinematografică, unitatea internă și integritatea și își primește expresia teoretică în ideile montajului "vertical" și "cromofon" al lui S Eisenstein Unul dintre cele mai importante momente în conștientizarea estetică a acestui proces în teatru a fost practica creativă a Teatrului de Artă din Moscova, una dintre realizările artistice ale căreia a fost stabilirea unei imagini holistice a spectacolului Principiul ansamblului - una dintre ideile centrale ale "sistemului" lui Stanislavski - primește, parcă, concluzia sa logică, extinzându-se la toate aspectele expresivității spectacolului Totuși - și acest lucru nu este mai puțin semnificativ - teatrul a cunoscut astfel de epoci și forme istorice când aproape că nu a apelat la serviciile artelor conexe sau a făcut-o într-o măsură minimă Și uneori acestea au fost doar perioade de mare dezvoltare a artei dramatice Să ne amintim că în unele cazuri Teatrul este în general mulțumit de interpretarea unui actor într-un cadru imaginar - în teatrul japonez Kabuki, în teatrul clasic chinez, în teatrul tradițional indian și în altele Teatrul modern este destul de liber să participe în sfera sa artistică a altor arte, uneori reducându-l la minimum și concentrând toată atenția asupra acțiunii dramatice și a relației directe dintre personaje În același timp, amenajarea scenei poate fi foarte concisă și consta doar din detalii separate necesare înțelegerii logicii evenimentelor; uneori funcția sa este completată de lumină sau de un fundal neutru cu indicii medii În astfel de cazuri de apel emfatic al teatrului la "sine", ies deosebit de clar monismul naturii sale estetice și relativitatea naturii sale sintetice ca artă Teatrul modern ne face adesea să ne amintim cuvintele lui Vl I Nemirovici-Danchenko: "Puteți construi o clădire minunată, puteți planta o administrație magnifică, puteți invita muzicieni și totuși nu va exista încă teatru; dar trei actori vor ieși în piață, vor întinde un covor și vor începe să joace o piesă, chiar și fără machiaj și mobilier, iar teatrul este deja acolo " Oricare ar fi natura scenografiei - în mod emfatic condiționată sau "iluzorie", generalizată simbolică sau cotidiană, în toate cazurile caracterul unei persoane și logica acțiunilor și faptelor sale rămân necondiționate în teatru Aici este criteriul său estetic decisiv Pe cine îl portretizează actorul într-un teatru realist, fie singur, fie cu ajutorul păpușilor, al umbrelor, el creează întotdeauna imaginea unei persoane Personaje fantastice ale lui Shakespeare, personaje din "Mystery-buff" Granițele unei astfel de libertăți sunt legate de particularitățile dramaturgiei Dacă Shakespeare o permite într-o măsură relativ mare (după cum notează în mod potrivit I Ten, decoratorul lui Shakespeare a fost imaginația publicului său), atunci este mult mai dificil să îl interpretezi pe A N Ostrovsky pe un "fond neutru", în ale cărui piese lumea viața de zi cu zi, lucrurile joacă un rol semnificativ în dezvăluirea personajelor și relațiilor personajelor sale, precum și a eroilor lui V /Mayakovsky sau B Brecht, este extrem de dificil să vă imaginați trăind și acționând într-un "pavilion domestic" Vl IV Nemirovici-Danchenko Articole Discursuri Conversații Scrisori M , , p V Mayakovsky, creațiile fabuloase ale pieselor lui E Schwartz, animalele și chiar obiectele din teatrul lui S Obraztsov sunt personificări care acționează ca ființe umane și se raportează între ele, înzestrate cu proprietățile personajelor umane Încercările de a crea alegorii simboliste abstracte și chiar întruchiparea unor concepte raționale, întreprinse la un moment dat de Proletkult sau drama modernistă modernă, într-o oarecare măsură impregnate, în ciuda "formei lor umane", chiar cu dorința opusă - de a rupe cu esența reală a omul și logica relațiilor sale suferă o prăbușire scenică, deoarece intră în conflict cu însăși natura artei teatrale nu biologic sau psihologic, care include aceste două ) despre sensul acțiunii, mergând de la recunoașterea acțiunii ca element principal al cărnii artistice a artei teatrului, limbajul acesteia, până la formulări deja polemice conform cărora în arta dramatică, "nu există altceva decât o super-sarcină și prin acțiune " Ar fi o exagerare să afirmăm necondiționat că metoda acțiunilor fizice (tocmai ca metodă practică de reprezentare pe scenă) este cheia care se potrivește la fel de original pentru originalitatea oricărui dramaturg: Shakespeare și Brecht, Ostrovsky și Mayakovsky, Pogodin și Sean O "Casey , deși cercul dramaturgiei de aici se dovedește într-adevăr a fi larg Dar nu este deloc nelimitat De exemplu, dramaturgia antichității și clasicismului are trăsături care cu greu pot fi dezvăluite pe deplin și întruchipate adecvat din punct de vedere estetic cu ajutorul "biomecanicii" sau a metodei acțiunilor fizice, așa cum s-a dezvoltat în raport cu drama realistă de la sfârșitul secolului al XIX-lea și secolele Piesele acestei drame provin dintr-o altă natură a artei teatrale Acest lucru este firesc, fie doar pentru că însăși înțelegerea acțiunii teatrale, conținutul ei, funcția sa estetică nu a rămas neschimbată pe parcursul dezvoltării teatrului, s-a schimbat odată cu principiile actoriei În același timp, afirmarea acțiunii ca principal element estetic al artei dramatice conținea un punct important, reflectând natura profundă a acestei arte Ideea nu este numai în rolul pe care acțiunea îl joacă ca mijloc de exprimare teatrală * Semnificația acțiunii în teatru are un alt aspect Calitatea sa distinctivă, legată și de caracteristicile psihologice ale jocului, este aceea că spectatorul din teatru nu numai că "vede" și "aude" acțiunea care se desfășoară în fața lui, dar, fiind prezent în același timp, este într-un anumit sens "complicele" lui Acest lucru se datorează contactului estetic dintre sală și scenă, care se stabilește între ei la spectacol și pe care Stanislavski l-a numit cândva "duș" Vezi: V Blok Sistemul lui Stanislavski și problemele dramaturgiei M , , p acustică" Desigur, nu există misticism în aceste cuvinte ale lui Stanislavsky, ele sunt o declarație a efectului psihologic real inerent teatrului ca formă de artă Această interacțiune estetică dintre actor și spectator îmbracă forme variate - nu numai tehnici teatrale speciale, adresare directă publicului, ci și comunicare reciprocă mai puțin evidentă, mai subtilă: râsete, aplauze, tăcere bruscă, "mișcare" în sală - și acele accente de "schimbare" reciprocă în jocul actorilor, pe care Stanislavski le avea în vedere când spunea: "Influențează privitorul printr-un partener" Spectatorul din teatru este o componentă necesară a spectacolului - se știe cât de greu îi este unui actor să joace într-o sală goală "Partenerul nu este străin de scenă: este ca corul unei tragedii grecești; nu se află în afara dramei, ci o îmbrățișează cu valurile vieții, o atmosferă de simpatie care îl însuflețește pe actor" , scria la figurat Herzen despre acest contact Folosind conceptele teoriei informației moderne, s-ar putea spune că teatrul este un model clasic al sistemului de comunicare estetică cu feedback Astfel, vorbind despre eficiența teatrului, trebuie avut în vedere că acesta se manifestă nu numai în domeniul conținutului și formei sale, ci și în natura percepției sale, în însăși funcția sa estetică Practica teatrului, și în special a teatrului modern, mărturisește în mod irefutat că acolo unde există o schimbare a accentului de la acțiune la cuvânt (sau la orice alt aspect al expresivității scenice, de exemplu, imaginea plastică a spectacolului), spectacolul, dobândind uneori niște posibilități artistice suplimentare, își pierde inevitabil puterea impactul specific și persuasivitatea Vorbim nu numai despre didactica sinceră sau ilustrativitatea lucrărilor de artizanat, în care patosul retoric este menit să mascheze eșecul lor artistic, sau despre acele cazuri de utilizare "epică" și "lirică" a cuvântului întâlnite astăzi, care se dovedesc să fie doar un tribut adus formei și nu o necesitate internă "A Herzen despre artă și literatură M , , p În acest sens, este caracteristică experiența teatrului modern, inclusiv practica unui artist atât de semnificativ precum B Brecht În primul rând, este orientativă însăși logica evoluției căutărilor sale, care din ciclul "pieselor instructive" ( - ), unde acțiunea și explicația ei sunt una lângă alta, unde sunt egale ("Supremul Măsura"), duce în viitor la teatrul epic însuși cu relații mult mai complexe între cuvinte și acțiuni Practica lui Brecht este, fără îndoială, mai bogată decât presupozițiile sale teoretice, dar chiar și ea nu este lipsită de anumite contradicții, deși explicabile istoric Subliniind principiul rațional (accentuat provenit din controversa cu teatrul naturalist german din anii , iar apoi cu teatrul Germaniei fasciste, care făcea apel la instinctivul, spontan emoțional din om), Brecht lipsește uneori spectatorul de o calitate prețioasă - ocazia de a ajunge la concluzia inevitabila pe care o contine logica desfasurarii unei actiuni dramatice Acolo unde metodele de alienare nu înlocuiesc funcția estetică a acțiunii, Brecht realizează o veritabilă sinteză a dramaticului și a epicului, obținând rezultate semnificative Dar uneori pune teatrul în pericol de a-și sărăci impactul artistic prin aducerea în prim-plan a principiului logic (care se face simțit nu doar în piesele "didactice", ci pe alocuri chiar și în Galileea) Aici se resimte toată claritatea reciprocă a principiului "circulării constante între imagine și concept", în care unii cercetători văd doar o cucerire necondiționată a intelectualității artei lui B Brecht și T Mann Nu mai vorbim despre * contradicțiile teatrului intelectual al existențialismului, legate de premisele sale filozofice, și cu atât mai mult despre experiențele "avangardei" teatrale, unde cuvântul apare uneori ca ceva izolat, opus, pe pe de o parte, realitatea, iar pe de altă parte, acțiunea umană Acest lucru se aplică atât motivelor corespunzătoare în arta expresionismului, cât și tendințelor naturaliste din unele producții ale lui M Reinhardt V Dneprov Roman intelectual de T Mann - "Întrebări de literatură", , nr Dar nu este doar atât Există o linie dincolo de care se face simțită toată diferența dintre principiile estetice ale narațiunii literare și ale acțiunii teatrale Un studiu exhaustiv al caracteristicilor percepției teatrului este sarcina esteticii și psihologiei, care intră în contact aici În acest caz, semnificația estetică a acestor caracteristici este importantă pentru noi În acest sens, este necesar să se abordeze problema relației dintre teatru și joc Acel simplu semn egal între ele, pe care știința teatrului îl pune uneori, trebuie, desigur, tăiat Baza epistemologică a unei astfel de concepții are, de regulă, un sens idealist, în timp ce cea socială, socială, are o conotație conservatoare Acest lucru devine mai ales clar când ne întoarcem la lucrul cu adevărat comun care există între teatru și piesă în cel mai larg sens al cuvântului și care trebuie reținut Aspectul lor comun este dezvăluit deja în geneza teatrului Deși problema apariției teatrului nu poate fi considerată complet rezolvată și exhaustiv dezvoltată, totuși, legătura sa cu ritualul popular și jocurile de muncă s-a stabilit definitiv atât în Grecia Antică, cât și în Orient Pe măsură ce relațiile sociale se dezvoltă și sfera conținutului se extinde sub influența acestuia (reproducerea mai întâi a miturilor despre zei, apoi despre eroi și, în sfârșit, evenimente istorice reale), separarea spectatorilor de artiști, unele dintre aceste jocuri își pierd munca și cultul semnificație și se transformă într-un fel special de realitate de reflecție cu propriul scop social În teatrul rus, perioada sa "jucăușă" , care se caracterizează prin existența jocurilor și ritualurilor populare împreună cu drama liturgică bisericească, a dobândit După cum știți, Aristotel indică direct acțiunile dionisiace ca fiind originile tragediei antice ("de la întemeietorii ditirambului") și comediei ("de la întemeietorii cântecelor falice") Vezi Poetica M , , p Material interesant și amplu, în special despre teatrul din Asia și Africa, conține opera lui A Avdeev "Originea teatrului" (L , ) Vom atinge conceptul teoretic al cărții mai jos Vezi V Vsevolodsky-Gerngross Teatrul rusesc de la origini până la mijlocul secolului al XIX-lea M , devenind din ce în ce mai spectaculos, și care pregătește următorul - "etapa matură" a teatrului, continuă până în secolul al XVI-lea Astfel, în forma sa cea mai generală, procesul istoric de formare a teatrului ca artă a constat în separarea acestuia de jocurile rituale și de muncă într-un mod deosebit de a reflecta spiritual viața și, în același timp, de a exprima atitudini față de ea - teatrul a început să îndeplinesc o funcţie specific estetică în societate Posibilitatea potențială a unei astfel de evoluții se dovedește a fi inerentă unor trăsături psihologice generale ale jocului în sensul cel mai larg al cuvântului ca formă specială a activității vieții umane Psihologia marxistă, care a prezentat (în primul rând în persoana lui Plehanov) teoria muncii a jocului, a arătat că jocul, care apare în mod natural într-un anumit stadiu al evoluției societății și în procesul de dezvoltare a unei persoane individuale - în filogenia și ontogeneza sa, nu este deloc o manifestare a vreunui instinct inerent omului și nu o modalitate de eliberare a forțelor fizice și spirituale în exces ale corpului, ci un produs, un copil al muncii Mai mult, ar trebui înțeles nu în mod restrâns, ca o imitație directă a procesului de producție, care predomină cu adevărat în etapele incipiente ale dezvoltării societății, ci ca o reproducere a activității umane intenționate într-un sens mai larg Subestimarea acestui fapt constă, în special, în limitele binecunoscute ale teoriei jocurilor lui Plehanov De exemplu, în cel mai psihologic teatru, jocul de rol, așa cum îl numește psihologia, copilul, imitând adulții, acționând în rolurile lor, își îmbogățește experiența și ideea sa despre lume cu elemente ale experienței conținute în activitățile lor , experiența dezvoltată pe baza practicii sociale, mult mai largă decât practica sa unu Plehanov observă că numai latura istorică și dialectică nedezvoltată a materialismului a făcut ca Cernîșevski să nu acorde atenție importanței conceptului de joc pentru explicația materialistă a artei - un punct remarcat de Lenin în rezumatul cărții lui Plehanov despre Cernîșevski (vezi V I Lenin Opere complete, vol , p ) temporar, în însăși alegerea obiectului jocului, în caracterul, conținutul său, există o anumită relație efectivă cu cel înfățișat care ia naștere pe baza acestei asimilări În ceea ce privește punerea întrebării despre ontogeneza activității estetice, trebuie remarcată și lucrarea lui M Markov "Despre unele regularități în procesele activității estetice" Cu toate acestea, este imposibil să fiți de acord cu o serie de prevederi ale acestuia Ea rămâne în totalitate în limitele psihologiei Definiția funcției artei ca "stăpânire a experienței umane", "experiență a unei relații emoționale" este lipsită de specific estetic, deoarece, în primul rând, arta stăpânește realitatea și formează o atitudine estetică față de aceasta, nu numai din punct de vedere emoțional, ci și de asemenea, intelectuală și volitivă, iar, în al doilea rând, experiența, al cărei conținut este o atitudine emoțională, poate să nu aibă o valoare estetică Interpretarea esteticii pur și simplu ca experiență conține pericolul unor concluzii eronate în spiritul esteticii pragmatismului și instrumentalismului, care, după cum se știe, declară orice experiență "finalizată" practic utilă care își atinge propriul scop a fi o valoare estetică și semnificația socială bogată, iar criteriul său nu este în completitudine sau emotivitate, ci în calitatea conținutului său social Aceasta implică simplitatea interpretării de către autor a impactului artei - teoria sa a "transferului" Spectatorul nu se identifică neapărat cu eroul sau cu autorul, el este, parcă, cu el Arta se referă la întreaga bogăție a experienței senzoriale și intelectuale umane, la lumea asociațiilor sale și la capacitatea conștiinței sale de a se generaliza În Inspectorul general, de exemplu, spectatorul nu se identifică cu niciunul dintre personaje, dar înțelege și simte toată dramatismul poziției acelor personaje "în afara scenei" care depind de voința proiectului-Dmukhanov, toată nefirescitatea sistemului social în care incidente similare Se uită la ceea ce se întâmplă nu numai cu ochii lui Gogol, ci, în același timp, cu ai săi, o persoană cu experiența sa socială, aspirațiile, etc Poate că nu se teme că acest lucru i se va întâmpla direct (cum credea Lessing) ), dar nu rămâne indiferent și la fericire sau arbitrar și nedreptate față de ceilalți O scrisoare binecunoscută a telespectatorului către Lunacharsky despre Cele trei surori poate servi ca o bună ilustrare în acest sens "Îmi amintesc că la vremea aceea am scris un articol despre Cele trei surori ale lui Cehov, unde am vorbit foarte dezaprobator despre eroii și eroinele mizerabile, ale căror vieți puteau fi distruse de faptul că regimentul S S Rubinstein Fundamentele Psihologiei Generale M , ; A Leontiev Natura și formarea proprietăților și proceselor mentale ale unei persoane - "Întrebări de psihologie", , nr ; A Vallon De la acțiune la gândire M , / "Întrebări de estetică", , nr A se vedea, Nair , D Dewey Arta ca experiență - "Carte modernă de estetică" M , transferați dintr-un oraș în altul sau pentru că le lipsește hotărârea de a merge la Moscova Și apoi un școlar (ar dori să știe unde este acum - probabil în rândurile noastre) mi-a scris o scrisoare elocventă Mi-a reproșat că nu înțeleg efectul pe care Cehov îl produce asupra privitorului A scris cam așa: "Când m-am uitat la Cele trei surori, tremuram de indignare La urma urmei, la ce au adus oamenii, cum i-au intimidat, cum i-au făcut deștepți! Și oameni buni, toți acești Vershinini, Tuzenbakhs, toate aceste surori dragi, frumoase - acestea sunt ființe nobile, pentru că ar putea fi fericiți și ar putea oferi fericire altora S-ar putea arunca măcar într-o luptă dezinteresată cu răul care le sufocă Dar în schimb scânce și vegeta Nu Anatoly Vasilyevici, aceasta este o piesă instructivă și care cheamă la luptă Când am plecat acasă de la teatru, pumnii mi s-au strâns până la durere, iar în întuneric mi-am imaginat acel monstr, care, cel puțin cu prețul lui moartea, trebuie dat o lovitură zdrobitoare"" Aici se manifestă clar caracterul empatiei estetice, personal ca formă și în același timp public prin conținut, simțindu-se parte a societății, responsabilitatea personală pentru starea și soarta ei În fine, cele mai valoroase concluzii ale autorului despre procesul mecanismului mental al activității estetice cu greu pot fi atribuite necondiționat tuturor tipurilor de artă, cu excepția "spectaculoasă" Ele se bazează pe explicarea caracteristicilor psihologice ale percepției teatrului, cinematografiei și televiziunii Aplicarea lor la alte forme de artă, în care "complicitatea" se dovedește a fi mai puțin directă și mediată în mod repetat, este asociată cu dificultăți incontestabile Dar actoria, desigur, nu este încă teatru sau artă în general; există o distanță istorică și semnificativă uriașă între ele Conceptul de joc ca formă de activitate mentală nu conține încă absolut niciun conținut artistic - poate avea, să zicem, conținut religios, sportiv și orice alt conținut Jocul în relație cu teatrul este o condiție prealabilă, unele dintre ale cărei calități conțin potențialul de a deveni baza sa psihologică În acest sens, ar trebui să subliniem încă o dată sensul profund eronat și chiar reacționar al punctului de vedere care identifică direct arta și jocul și este asociat cu înțelegerea artei ca formă-creație pură și un scop în sine Conține o dublă falsitate atât în raport cu arta, cât și în raport cu jocul A V Lunacharsky A treizeci de ani de la Teatrul de Artă - Pravda, octombrie Acest concept, în diferitele sale modificări, stă la baza unui număr de teorii moderne, până la Freud, cu interpretarea sa a artei ca "vis treaz" și D Santoyana, care contrastează direct munca și jocul ca simboluri ale înrobării și libertății și reduce arta la plăcere senzuală obiectivată, independent de conținutul real al obiectului Teoria jocului a lui Schiller a primit un sens ușor diferit El a simțit corect că activitatea estetică ia naștere pe baza dominației omului asupra realității pe care a cunoscut-o, asimilată de el și își exprimă libertatea în raport cu aceasta, deși nu a dezvăluit însuși conținutul acestei libertăți și condiționalitatea ei prin munca omului și practica socială Acest lucru a fost făcut de estetica marxistă în diferite condiții istorice, pe baza unei experiențe socio-istorice diferite În același timp, opoziția dintre activitatea estetică și practica reală, artă și realitate, care se aude în teza lui Schiller că o persoană "este pe deplin umană doar atunci când joacă" și care reflectă contradicțiile reale ale realității burgheze, ar putea conduc la concluzii diferite Incluzând nu numai concluzia despre natura istorică trecătoare a acestor contradicții și rolul activ al artei în depășirea lor, ci și ideea opusă a independenței fundamentale a artei față de viață, "izolare estetică", valoarea inerentă a acesteia formă Acest punct de vedere stă la baza așa-numitei teorii a "teatralității pure" Își are originile de la romanticii germani (L Tieck, F Schlegel), dar își găsește o manifestare deosebit de vie în teatrul modernist de la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea, experimentând "a doua naștere" a acesteia în această perioadă Dar dacă printre romanticii din Jena principiul lor de "ironie romantică", de care se leagă această teorie, cu tot patosul ei negativ, "negativ", a purtat motivul unui cunoscut protest anti-burghez, atunci în interpretarea modernistă estetica inutilitate şi Vezi J Santoyan Natura frumuseții - Sat "Carte modernă despre estetică" M , m v , p conservatorismul social al acestei idei Ea pornește de la un anumit instinct biologic de ipocrizie presupus inerent omului - "al șaselea simț" (N Evreinov), care se manifestă și în viața însăși (în special, sub forma dorinței constante a unei persoane de a compensa nemulțumirea sa față de viata cu o iluzie) Cel mai complet, în forma sa "pură", instinctul stoț se realizează în teatru, al cărui conținut îl constituie Conținutul din viața reală al piesei devine astfel doar un pretext pentru "bufoneria transcendentală" (termenul timpurii Vs Meyerhold) În ierarhia epocilor teatrale astfel stabilite, comedia dell'arte i se atribuie de obicei un loc aparte, iar condiţionalitatea ei istorică concretă şi declinul ei ulterior, când se află în faţa unor sarcini mai complexe propuse de timp, sunt ignorate , precum și faptul că existau wireframes de scenariu și măști tradiționale Acest concept, nu numai în forma sa goală, ci și în manifestări mai ascunse, se dovedește a fi insuportabil atât istoric, cât și teoretic Aici pot fi amintite ideile lui J Genet, A Artaud, J Cocteau în Franța, G Craig în Anglia În teatrul rus, această teorie este asociată în primul rând cu numele așa-numiților "tradiționaliști" - N Evreinov, K Miklashevsky, N Drizen Aceste teorii au fost dezvoltate cel mai consecvent de N Evreinov în binecunoscutele sale lucrări The Theatre as Such ( ) și The Theatre for Oneself ( ), unde conceptul de teatralitate, care are funcția de "transformare a realității" și "scăpare" din viață", "fiecare imagine, ritual, paradă, ținută, joc de gesturi, procesiune, solemnitate, festivități și înmormântări, mobilier, punere în scenă - într-un cuvânt, tot ce decorează săraca noastră viață de zi cu zi" De exemplu, în deja amintita carte "Idee și formă în teatrul modern", D Gassper consideră teatrul și realismul ca două tendințe independente în teatrul modern, existente în mod firesc pe baza dualismului naturii sale, a cărui sinteză este posibil doar în viitor Această teorie a "dualismului" duce în continuare la faptul că creativitatea actorului, ca în întregime subiectivă, se opune creativității regizorului, ca principiu obiectiv al teatrului Un astfel de principiu de diferențiere este inexact în baza sa inițială, metodologică; natura teatrului în acest sens este caracterizată nu de dualism, ci de dialectică: teatralitatea nu este un concept de formă pură, iar realismul nu se opune deloc teatralității autentice, ba mai mult, o presupune La fel, unitatea momentelor obiective și subiective caracterizează creativitatea atât a actorului, cât și a regizorului Aici este potrivit să ne amintim gândul lui K Marx despre asta că o persoană se bucură de activitatea sa, munca ca un joc de forţe fizice şi intelectuale, în măsura în care îl captivează nu numai prin modul de performanţă, ci şi prin conţinutul acesteia Experiența pe care o trăim la spectacol pare să includă într-adevăr un sentiment de satisfacție estetică, relativ vorbind, din chiar procesul jocului, dominația artistului asupra materialului, libertatea reîncarnării acestuia Sentimentul bucuriei creativității se naște ca urmare a stăpânirii, cunoașterii de către o persoană a unuia sau aceluia fenomen al realității, care acum nu i se mai opune ca ceva necunoscut, străin; exprimă libertatea atitudinii sale estetice față de necesitatea cunoscută, triumful capacității sale creatoare În acest sens, Gorki a vorbit despre un sentiment de mândrie într-o persoană, care trezește invariabil o adevărată artă înaltă Aceasta este calitatea estetică a jocului, pe care actorul și spectatorul o simt reciproc și direct Poate în exterior, se manifestă cel mai vizibil în teatrul tradițional oriental, de exemplu chinezesc, unde stăpânirea spectacolului (în sensul său semnificativ, non-formal, adică stăpânirea în dezvăluire) este cea mai importantă componentă a percepției estetice a performanței Dar aceasta este proprietatea teatrului ca formă de artă în general Iată ce scrie un astfel de reprezentant al artei de a experimenta precum V I Kachalov: "Datorită procesului obligatoriu de scindare a personalității actorului, actorul, cu cea mai sinceră experiență, este conștient de irealitatea "ficțiunii sale** și, cedându-se, de exemplu, celui mai puternic sentiment de furie, indignare, durere, fără greș în același timp, el admiră aceste sentimente în aceleași momente ("cât de reale și de vii sunt") și, uneori, trăiește o mare bucurie din sentimentul în sine (tocmai un sentiment, și nu o reprezentare pricepută) a adevărului și sincerității acestor sentimente create de imaginație" Vezi: "K Marx și F Engels despre artă, vol I Mm , p L Anuarul Teatrului de Artă din Moscova, vol II, , p Exemple de astfel de afirmații, fixând "dualitatea" dialectică a bunăstării actorului (cu toată lărgimea gamei sale), care în principiu nu diferă de bunăstarea spectatorului, pot fi citate câte doriți Mai târziu vom vedea cum această propoziție este conectată cu natura convenției în teatru În acest caz, este important să subliniem că această calitate estetică a interpretării actorului, în primul rând, este reală, nu există într-o anumită operă de artă teatrală ca ceva independent și independent (putem să o evidențiem doar în abstractizare teoretică) ) și, în al doilea rând, se naște, și numai și poate apărea, pe baza valorii estetice, sociale a conținutului rolului Acest tip de conexiune estetică între frumusețea "formală" și "reală" (conform terminologiei lui Cernîșevski) în teatru, unde subiectul și obiectul creativității se află în unitate organică, pare să coincidă și este deosebit de distinctă Piesa unui actor, ca opera de artist, nu este un act mecanic de reproducere a realității, ci în același timp un factor de exprimare a unei atitudini estetice față de aceasta Această relație este cuprinsă în imaginea scenică creată de actor și constituie latura organică a conținutului său; dezvăluind-o, prestația actorului dezvăluie toată bogăția sa estetică De aceea, într-un caz diferit, transformându-se fie într-o copie naturalistă a realității, fie într-o formă "În viață, o persoană ar suferi doar iar când un actor experimentează suferință, el încă se bucură undeva în cerebel, sau ceva "(Vl I Nemirovici-Danchenko Selectat, vol M , , p ) "Joaca nu este nici experiență, nici performanță Jocul este un cuvânt destul de precis A juca înseamnă a fi în pragul celor mai puternice emoții și a controlului necruțător asupra lor "(M, Babanova Calea actriței -"Arta sovietică", februarie ) "Actorul, ca al său trăind durerea altcuiva și doar durerea imaginară, pe lângă durere, pe lângă tristețe, trăiește și bucurie din asemănarea deplină cu durerea "imaginei**" pe care a cuprins-o (S Birman Calea actriţei M , , p ) Fiziologii (/ Simonov Metoda acțiunilor fizice a lui K Stanislavsky și fiziologia emoțiilor M , ) și psihologii (P Yakobson Psychology of actor's stage feelings M , ) indică specificul unui astfel de stare de stadiu mică experimentare, teatrul nu numai că își pierde semnificația ideologică, ci își pierde și farmecul artistic specific Asociat cu sentimentul de "dominare" asupra obiectului imaginii, dominația, care se bazează nu pe arbitrariul subiectivist sau pe capriciul fanteziei, ci pe conștientizarea legilor vieții înseși, acest sentiment estetic deosebit este inseparabil de proces de cunoaștere și, prin urmare, nu este deloc irelevantă (cum au susținut susținătorii "teatralității pure") " ) pentru măsura însăși a pătrunderii artei în realitate Este în această dialectică a libertății "jocului" și cunoașterii artistice, explorarea lumii - esența teatralității realiste Acest concept în sine nu se reduce în niciun caz la un anumit cerc de tehnici formale (sau la o demonstrație externă de către un actor a unei atitudini față de personajul interpretat, asemănătoare cu metoda "jucării unei atitudini față de "imagine"" propagandizată de figuri ale TRAM sau în anii de P Novitsky și B Zahava, bazată pe o interpretare foarte simplă a principiilor creative ale lui Vakhtangov În ceea ce privește înstrăinarea lui B Brecht, este cu atât mai mult Adevărata emoție scenică trebuie să tragă putere nu din viața adevărată, ci din viața suverană a imaginii scenice, din tărâmul magic al fanteziei" (L Tairov, Note ale regizorului M , , p ) - o poziție adică polar în acest sens cuprins în cuvintele citate ale lui V Kachalov În plus, formele sale sunt asociate cu natura și conținutul dramaturgiei În "Prițesa Turandot" de E Vakhtangov sau "Opera cerșetorilor" de E Burian, ironicul este gol, deși servește unor scopuri diferite - chiar oarecum opuse - (într-un caz, creând un mod deosebit de festiv, de afirmare a vieții) atmosfera spectacolului, în cealaltă, subliniind satiricul, dezvăluind începutul piesei), atitudinea demonstrativă a actorilor față de personajele lor este în mare măsură justificată de particularitățile dramei - este, parcă, în conținutul acesteia Actori de teatru Evg Vakhtangov, după cum a remarcat pe bună dreptate R Simonov ("Cu Vakhtangov", M , , p ), a adus în lumea de basm a eroilor piesei lui Gozzi, scrise în tradițiile teatrului popular, de asemenea lumea comedianților acestui teatru, jucând-o în fața spectatorilor, creând în felul lor imagini întregi realiste Dar, de îndată ce teatrul a încercat să facă din acest dispozitiv un principiu creativ universal, a suferit înfrângeri instructive atât în Hamlet, cât și în Căsătoria un roi, acolo unde nu este exprimat în dispozitivul regizorului, există în interiorul imaginii create de actorul În acest sens, spectacolele lui Cehov ale Teatrului de Artă din Moscova sunt în felul lor nu mai puțin teatrale decât arta lui Vs Meyerhold, B Brecht sau teatrul cehoslovac D- , în regia lui E Burian, deși aceasta este o teatralitate diferită atât din punct de vedere estetic, cât și istoric O astfel de abordare face posibilă înțelegerea atât a conexiunii dintre teatru și joc în sensul său cel mai larg, cât și amploarea diferențelor profunde care există între ele Caracterul comun al teatrului cu jocul din care s-a dezvoltat se manifestă în primul rând în acea trăsătură psihologică în care acţionează ca o evoluţie holistică, "spiritual-practică", după spusele lui K Marx, a realităţii, în care atât intelectul și sentimentele participă și vor, dar care se exprimă în reproducerea directă a acțiunilor umane Diferența lor fundamentală este legată de însuși conținutul și funcția socială, de esența estetică a teatrului ca artă, de faptul că realitatea reprodusă este întotdeauna evaluată în el din punctul de vedere al unui anumit ideal estetic Toate acestea determină atât un conținut diferit al teatrului, cât și o măsură diferită a bogăției experienței sociale conținute în acesta Există o ambiguitate clară ascunsă în însuși termenul "relație cu imaginea", căci imaginea include întotdeauna o relație cu subiectul imaginii În general, este imposibil să joci o relație "pură", cu excepția cazului în care se pornește de la ideea lui D Dewey despre o acțiune ca un fel de "trans-acțiune", în spatele căreia atât obiectul, cât și subiectul ei dispar Consecințele ignorării specificului estetic al teatrului pot fi observate în lucrarea interesantă și valoroasă, dar scrisă mai ales din punct de vedere al rafiei etnice, a lui A Avdeev "Originea teatrului" (L , ) Opus pe bună dreptate la identificarea expansivă și în același timp incorectă a teatrului cu "actoria" în general (ceea ce l-a determinat pe V N Vsevolodsky-Gerngross să recunoască ritualurile, jocurile, manifestările și chiar procesele de producție ca teatru) și atrăgând atenția asupra specificului pentru momentul teatral al reîncarnării, A Avdeev doar o afirmă, dar se oprește înainte de a o explica Ca urmare, însăși funcția socială și estetică a teatrului și limitele sale nu sunt în unele cazuri clar identificate Astfel, fenomene pur ritualice sau fenomene practic utilitare precum "deghizarea de vânătoare" intră în sfera teatrului, unde se rezolvă o sarcină complet diferită - nu pentru a crea o imagine, ci poate o imitație mai precisă În lumina acestor diferențe, devine evidentă întreaga inutilitate a încercărilor adesea făcute în știința burgheză modernă de a elimina direct conținutul dramatic al teatrului din piesă De exemplu, la R Peacock această apropiere se realizează prin excluderea conflictelor dramatice reale din sfera conținutului teatrului și evidențierea unui anumit caracter "ritual" al acțiunii, care este în egală măsură inerent atât teatrului, cât și jocului Sensul estetic și social al acestei apropieri devine clar atunci când, în cursul raționamentului său, R Peacock leagă această natură a acțiunii cu "simțul general al sorții și predeterminarea fatală" a existenței umane Această idee, care este centrală nu numai pentru R Peacock, ci și pentru alți teoreticieni ai studiilor teatrului burghez modern, va fi discutată mai jos Aici este important pentru noi să subliniem încă o dată distorsiunea naturii estetice și a funcției teatrului, care rezultă dintr-o astfel de identificare a lui cu jocul, ignorând în același timp punctele de contact real al acestora TEATRU ȘI CINEMA Corelația dintre teatru și joc oferă cheia punerii problemei aspectelor dramatice ale teatrului, cinematografiei și televiziunii moderne Am vorbit deja despre acel principiu seducător, la prima vedere, dar, în esență, incorect al diviziunii, conform căruia granița dintre teatru și cinema este granița dintre arta vorbirii și arta acțiunii Teza lui R Clair - "orbii în teatru și surzii în cinema nu vor pierde principalul" - este incorectă doar pentru că este neistoric În realitate, situația este diferită, și nu numai în raport cu teatrul modern, ci în egală măsură în raport cu cinematograful de astăzi cu rolul său uriaș al cuvântului, comentariului crainicului, voce off, unde auzim deseori vocea autorului sau a eroului , gândind cu voce tare, evaluând R Păun Artă dramatică Londra, evenimente care se desfășoară în fața noastră, sau pur și simplu vorbind despre ele Problema se dovedește a fi mult mai complexă Linia de demarcație care se află astăzi între teatru și cinema este practic foarte condiționată și mobilă Ei apelează adesea la același cerc de material de viață, folosesc aceleași intrigi istorice și surse literare Și, în același timp, vedem cât din ce în ce mai clar sunt conturate liniile care le separă unele de altele Este extrem de greu de imaginat pe scenă despre ce vorbesc "Poemul mării" de A Dovzhenko, "Hoții de biciclete" de De Sica sau "Dacă băieții lumii " de Christian Jacques Pe de altă parte, evenimentele din "Istoria Irkutsk" a lui A Arbuzov sunt dezvăluite cu cea mai mare deplinătate și forță dramatică tocmai în teatru Mai mult, în cinema cu siguranță vor pierde în ceva Nu întâmplător Arbuzov, care este foarte sensibil la natura teatrului, a refuzat oferta de a-și filma piesa Iluzia superficială, care constă în noțiunea că tot ceea ce este conținut în posibilitățile teatrului este disponibil pentru cinema și care duce nu numai la ideile de inevitabil înlocuire istorică a teatrului cu arta cinematografică, ci și - mult mai serios - la ideile "cinema-centrismului" modern, hegemonia estetică a cinematografiei ca cea mai universală și mai "sintetică" dintre arte, este infirmată de însăși practica artei Inconsecvența sa este deja demonstrată de filme-performanțe, și nu numai în origine, ci și în esența lor interioară, filme în care se resimte influența canoanelor teatrale și, prin urmare, impactul estetic este mereu slăbit Metodologia comparării formale a mijloacelor de exprimare arată aici toată inconsecvența ei S Eisenstein a atras atenția asupra acestui lucru la vremea lui, subliniind erorile care apar invariabil "la orice încercare de a împrumuta practici practice Acest punct de vedere îl exprimăm cel mai consecvent în articolul sus-menționat al lui M Romm "Să ne uităm la drum" (L Romm Conversații despre cinema M , ) Aproximativ aceeași idee este dezvoltată de E Gabrilovich (vezi "La punctul de cotitură" - "Literatura și viață", decembrie ) rezultate bazate pe asemănarea manifestărilor externe ale unui domeniu de artă cu celălalt domeniu al acesteia" Comparațiile de acest fel sunt întotdeauna statice, limitate și există în ele pericolul de a generaliza, de a absolutiza orice moment și de a se rătăci în prescripții și rețete dogmatice și, cel mai important, de a rămâne în domeniul formei pure În acest caz, este nevoie de o abordare diferită, mai amplă și holistică, care să țină cont de logica internă a relației dintre aceste arte, de necesitatea de a urmări "cum a apărut un fenomen binecunoscut în istorie, care sunt principalele etape în dezvoltarea lui acest lucru prin care a trecut fenomenul", și tocmai "din punctul de vedere al dezvoltării sale, uitați-vă la ce a devenit acest lucru acum" Acesta este cel mai sigur mod de a înțelege locul fiecăreia dintre aceste arte în cultura artistică modernă și să înțeleagă tendințele în dezvoltarea lor ulterioară Cinematografia nu ar fi fost posibilă fără realizările tehnologiei secolului al XX-lea, în plus, este o creație a acesteia Totuși, pentru ca o invenție tehnică să devină artă, este necesară o nevoie estetică corespunzătoare Nu întâmplător trece un anumit timp până când atracția spectaculoasă a fraților Lumiere și Méliès se transformă într-o formă de artă (Ceva similar, deși la o scară diferită, se întâmplă în fața ochilor noștri cu cinerama, circorama sau Laterna Magica În măsura în care capacitățile lor tehnice nu sunt o necesitate artistică, ele rămân pentru noi mai mult un spectacol decât noile forme de artă ) Probleme de film, nr M , , p V I Lenin Opere complete, vol , p Ca exemplu de reevaluare a rolului tehnologiei în evoluția cinematografiei ca artă, se poate cita articolul lui V Vysotsky, A Goldovsky și B se formulează ideea că tehnologia filmului a fost cea care a făcut " great mute" vorbește, a colorat siluetele albe și negre ale ecranului și a făcut posibilă crearea unui "efect de prezență" cu ajutorul noilor tipuri de cinema Nu mai puțin unilaterală este viziunea asupra regularității istorice a apariției cinematografiei, care leagă aspectul său doar cu caracterul de masă, cu scara publicului său, lăsând deoparte estetica A A Karyagin Este necesar să ținem cont de cea mai importantă împrejurare că cinematograful ia naștere nu numai în concordanță cu dezvoltarea tehnologiei, ci și în conformitate cu evoluția conștiinței estetice, că se naște, parcă, la intersecția acelor oportunități pe care le oferă progresul tehnic al timpului nostru și acele noi sarcini de înțelegere estetică viața care stă acum înaintea omului Ignorând acest lucru, nu vom putea înțelege logica dezvoltării cinematografiei Am vorbit deja despre tendința de a ajunge cât mai aproape de viață, dezvoltarea extrem de subtilă și cuprinzătoare a personajelor, psihologia profundă, atenția la persoana simplă obișnuită - calități care sunt întruchipate atât de viu în teatrul realist de la sfârșitul XIX-lea - începutul secolului XX Subliniem încă o dată că nu vorbim despre o mișcare către o iluzie naturalistă - la urma urmei, cinematograful, cu toată calitatea sa fotografică, nu este egal cu ea - ci despre subtilitatea analizei artistice, concretitatea istorică și extinderea sfera vieții în studiu Această artă teatrală realistă de la începutul secolului al XX-lea marchează o piatră de hotar în istoria artelor spectacolului, dincolo de care există o nevoie estetică de o nouă artă - cinematograful Oricât de mari ar fi posibilitățile realizate de arta teatrală în analiza artistică a omului, a relațiilor sale sociale, vine un moment în care aceasta nu mai poate răspunde tuturor cerințelor vremii în noul lor volum Se dovedește a fi mai puțin eficient decât cinematograful în rezolvarea unei întregi game de probleme estetice asociate cu necesitatea de a reflecta direct amploarea uriașelor schimbări sociale ale acestui peris La, de a urmări toate acele conexiuni sociale și psihologice complexe și uneori ascunse care determină personajele, acțiunile, relațiile oamenilor, pentru a arăta mișcările enorme ale maselor din epoca noastră revoluționară și cele mai subtile nuanțe ale mișcărilor spirituale ale omului modern, a căror gamă este extraordinar de largă și bogată Deja arta lui Cehov și Teatrul de Artă din Moscova, cu fundalul său, nuanțe dramatice și subtire - hu- aspectul logic al problemei (vezi, de exemplu, Fundamentals of Marxist-Leninist Aesthetics M , , p ), Fenomenul preistoric, care a avut o influență atât de vizibilă asupra întregii dezvoltări ulterioare a artei (inclusiv a cinematografiei - să ne referim cel puțin la neorealism), a fost o încercare de a rezolva aceste probleme, de a "împinge" granițele reprezentării directe Dorința de a extinde granițele teatrului determină aproape toate căutările sale în secolul al XX-lea Iată, de exemplu, unul dintre punctele de plecare pentru un fenomen atât de semnificativ precum teatrul epic al lui B Brecht, care decurge din sentimentul că devine din ce în ce mai greu să dezvălui toată complexitatea și inconsecvența realității de astăzi prin intermediul teatru tradițional Și totuși, deschizând noi posibilități pentru teatru, nici subtextul acțiunii dramatice, nici comentariul epic asupra acesteia nu pot înlocui pentru noi un studiu artistic direct al realității în toată realitatea și concretețea ei istorică, ele nu pot da un aspect artistic adecvat imaginea lumii moderne Aceste metode de reflectare indirectă, dând un alt unghi de vedere, o "secțiune" diferită a realității, își capătă adevărata semnificație Este alături de formele care o reflectă mai direct Astfel, aceste forme devin pentru noi, parcă, explicative, completându-se reciproc (B Brecht, de exemplu, evaluând semnificația teatrului său epic pentru viitor, în ultimii ani avertizat cu insistență împotriva absolutizării lui) Nu întâmplător, în secolul al XX-lea există o tendință de documentare, inclusiv în teatru Căci epoca modernă este un timp nu numai al întăririi puterii de înstrăinare, ci și al progresului social rapid, nu numai al apariției, ci și al distrugerii iluziilor Aici, într-o reflectare directă a realității, cinematograful nu are egal Limbajul său însuși este limbajul realității, ale cărui "imagini-semne" (P Pasolini) sunt inseparabile de formele sale (chiar și acolo unde se ocupă de zborul fanteziei și de materializarea vieții spirituale) Vom reveni la aceste căutări pentru teatru Aici sunt importante ca dovadă a acelor sarcini complet diferite cu care se confruntă teatrul Arta cinematografiei a fost chemată să rezolve aceste probleme Trecând Perioada B Brecht Despre teatru M , , p " formarea, unde încă imită direct teatrul, cinematograful în dezvoltarea sa ulterioară, bazându-se pe realizările teatrului realist de la începutul secolului al XX-lea, într-un fel, începe de la "nivelul" său Pe baza expresivității actorului atinsă de acest teatru (după justa remarcă a lui V Pudovkin, expresivitatea unui actor în cinematografie nu trebuie, în principiu, să depășească expresivitatea unei persoane în viața reală ), cinematograful ca artă merge mai departe, făcând următorul pas în dezvoltarea conștiinței artistice Folosind capacitățile sale tehnice, cinematograful devine un fel de instrument estetic pentru un studiu mai activ al realității, care vă permite să vă concentrați asupra celui mai mic detaliu, umbră sau, dimpotrivă, planul general al unui fenomen, priviți-l pe " orice scară" și, la propriu, din orice unghi puncte de vedere Expresivitatea actorului, fără a-și pierde naturalețea, poate atinge o claritate deosebită Aceasta deschide noi posibilități de analiză psihologică, uneori inaccesibile teatrului Este suficient să ne amintim de Pasiunea Ioanei d'Arc a lui Dreyer, Soarta unui bărbat de Bondarchuk, Parisienne de Chaplin sau Nopţile de Cabiria ale lui Fellini pentru a ne convinge de acest lucru Ascuțimea și intensitatea viziunii cinematografiei, simbolizând nevoia unei viziuni extrem de sobru și ample asupra realității, se manifestă și prin faptul că cinematograful, așa cum spune, continuă extinderea sferei de reprezentare care se desfășoară în interiorul teatrului pe tot parcursul ei istorie - de la lumea mitologiei antice la bogăția istoricismului concret și a profunzimii psihologia realismului critic al secolului al XIX-lea O altă cucerire a cinematografiei este stăpânirea sa absolută a spațiului și timpului În epoca noastră a legăturilor sociale extraordinar de intense, V Pudovkin Realismul, naturalismul și sistemul Stanislavsky, - Arta cinematografiei, , nr De aici semnificația fundamentală pe care "sistemul" lui Stanislavski o păstrează pentru arta actoriei în cinema S Eisenstein, V Pudovkin, S Yutkevich, S Gerasimov și alți maeștri ai artei noastre cinematografice au subliniat în mod repetat acest lucru Dovezi interesante ale influenței lui Stanislavsky asupra regizorilor străini sunt date în chestionarul revistei Art of Cinema ( , nr ) progresul tehnologiei, dezvoltarea mijloacelor de transport, o persoană este, ca niciodată înainte, strâns legată de întreaga realitate înconjurătoare; orizontul "lumii lui" se întinde extrem de departe În era zborului spațial, nu ar fi o exagerare retorică să spunem că acesta depășește granițele globului Astăzi nu există evenimente semnificative din punct de vedere social - fie că este vorba de un fapt al vieții politice, de o descoperire științifică sau de un fenomen al artei - care să nu-l preocupe direct sau indirect În acest sens, o persoană percepe lumea ca pe ceva unificat, întreg Shakespeare, de exemplu, a reușit să rezolve cele mai importante probleme sociale și filozofice ale timpului său fără a scoate personajele în afara castelului Elsinore Sfera conștiinței artistice moderne se dovedește a fi infinit mai largă, mai ales acolo unde se ocupă de procese care acoperă întreaga lume, unde caută să urmărească legăturile sociale care leagă diferite țări și continente (amintim filmele "Dacă băieții lumii " de Christian Jacques și "Fascismul obișnuit" de M Romm sau ideea filmului nerealizat de A Dovzhenko, care, vorbind despre cucerirea spațiului, trebuia să includă "o cronică a evenimentelor din Marele Război Patriotic, mari bătălii, inundații ale râurilor, explozii atomice uriașe și catastrofe în Japonia", etc d ) Prin urmare, este deosebit de importantă capacitatea cinematografiei de a acoperi acest orizont extrem de larg al conștiinței umane, de a urmări determinismul complex al comportamentului său, sensul social al acțiunilor sale și diversele lor consecințe, eludând adesea persoana însuși Sfera sa este adecvată sferei conștiinței și practicii omului modern Nu este doar capacitatea cinematografiei de a transfera liber acțiunea în timp și spațiu (la urma urmei, acest lucru este posibil și în teatru), ci rolul special al acestei posesiuni a spațiului și timpului este relevat în montaj Ca tehnică artistică, montajul nu este exclusiv cinematografiei; este și caracteristic literaturii; principiile ei le întâlnim în compoziția artelor plastice și chiar în teatru (Acest lucru este arătat în mod convingător de S Eisenstein în lucrările "Montaj ", "Vietul istoric scris și montaj", iar după el alți cercetători ) Dar se poate susține că tocmai în cinematografe se dezvăluie pe deplin posibilitățile estetice cuprinse în acesta Juxtapunerea a două imagini diferite, dând ceva diferit, o a treia, diferită calitativ de ambele, nereductibilă la simpla lor sumă, îmbogățește estetic arta, deschide posibilitatea de a vedea natura mai profundă a fenomenelor, de a stabili o legătură internă între lucruri care par în exterior îndepărtate și complet izolate Sinteza montajului care are loc în mintea privitorului se bazează pe bogăția experienței sociale și artistice a omului modern, pe capacitatea sa dezvoltată de gândire asociativă Și în acest sens, cinematograful este o artă profund modernă, marcând o anumită etapă în evoluția conștiinței artistice Astfel, în cea mai generală formă, sunt premisele estetice pentru apariția artei cinematografice Cu toate acestea, ele nu duc deloc la universalitatea cinematografiei Cinematograful se poate apropia de literatură în ceea ce privește libertatea și flexibilitatea studiului vieții (astfel de tendințe sunt evidente astăzi), dar nu este capabil să depășească limita dintre ele datorită naturii sale estetice Nu poate exprima gândirea la fel de adecvat ca literatura Acest lucru, în special, este evidențiat de soarta cinematografiei intelectuale a lui S Eisenstein, care, după cum se știe, a încercat să găsească un echivalent direct al unui concept, metaforă, gândire pe ecran (mai târziu el însuși a admis insolubilitatea fundamentală a o astfel de problemă ) Nu trebuie absolutizat granița dintre literatură și cinema, dar este și inacceptabil să punem un semn egal între ele, să considerăm că drumul cinematografiei moderne duce pur și simplu "la o formă specială de a fi a literaturii" (E Gabrilovich); precum şi S Eisenstein, R Clair sau F Fellini "să fie consideraţi tocmai ca scriitori" (Armand Lanou) Vezi: M Romm Discuții de cinema M , Arta cinematografiei, , nr Literatură străină, , nr , p În egală măsură, având propriile avantaje față de pictură, cinematograful îi este inferior ca expresivitate, expresie a reflectării lumii vizibile Acest lucru se datorează naturii deja fotografice și în același timp dinamice a cinematografiei Nu poate fi numită (în urma lui V Nielsen, G Reid etc ) o pictură în mișcare, la fel ca literatura vizibilă sau fotografia animată "Numirea cinematografiei după artele învecinate este la fel de inutilă ca și aceste arte după cinema: pictura este "încă cinema", muzica este "cinemat al sunetelor"*, literatura este "cinema al cuvintelor"", scria pe bună dreptate Yu Tynyanov în zorii zilei cinematografie Legile compoziției și culorii din ea sunt diferite, nefiind direct coincid cu legile picturii, deoarece este o compoziție dinamică și o culoare dinamică Căutările lui S Urusevsky, L Kosmatov, A Moskvin sau G Figueroa în domeniul compoziției, lumina și culoarea pot servi un exemplu al acestei independențe picturale din ce în ce mai clar recunoscute a cinematografiei, deși Urusevsky și Moskvin, fiecare în felul său, se bazează pe tradițiile picturii realiste și pe legătura artei lui Figueroa cu grafică latino-americană este evident Cinematografia modernă a dat naștere unui gen muzical deosebit - muzica de film Această muzică nu are întotdeauna un sens independent, este un element al întregii partituri sonore a filmului și capătă adesea sens artistic doar în contrapunct cu alte componente ale acțiunii cinematografice Cu greu se simte întregul conținut estetic al muzicii lui S Prokofiev pentru a doua serie a lui Ivan cel Groaznic (cu excepția pieselor pur "de gen"), X Hayashi pentru "Insula goală" sau G Eisler pentru multe filme, percepându-l separat de imaginea cinematografică Pe de altă parte, pretențiile pentru o exprimare adecvată a conținutului muzical prin intermediul cinematografiei (amintim, de exemplu, "Fantezia" lui W Disney sau "Zigzagul" lui F Stoffaker) duc aproape inevitabil la arbitrar în interpretarea muzicii De asemenea, o viziune extrem de largă asupra lumii, o acoperire cuprinzătoare a aspectelor sociale și psihologice Iu Tynyanov Despre bazele cinematografiei - Sat Poetica filmului M , "Cinema-teaprint", , p conexiuni, capacitatea de a analiza îndeaproape și în detaliu comportamentul uman, de a-l considera în unitate cu mediul - toate aceste calități ale cinematografiei nu înseamnă deloc că absoarbe teatrul, își păstrează propriul subiect, obiect Dacă subiectul cinematografiei este o persoană în toată varietatea relațiilor sale cu mediul, în cel mai larg sens al cuvântului - social și natural, atunci teatrul își concentrează atenția în primul rând asupra relațiilor directe, imediate ale oamenilor Subliniem că nu vorbim despre intimitate (este camera "Tragedie optimistă" sau "Al treilea patetic"?), ci despre un sistem de relații care se exprimă în principal în acțiunile oamenilor în relație cu ceilalți și sunt concentrate în jurul unuia , principala situație dramatică În teatru sunt imposibile lucrări precum Amazing Nearby de S Obraztsov, Seine Meets Paris, Rains lui I Ivens sau Balonul roșu al lui F La Morris, unde prin imaginea unui fenomen sau a unui obiect neînsuflețit, luat ca atare, prin viața lor, atitudinea unei persoane față de ei este dezvăluită și atitudinea oamenilor față de realitate și unul față de celălalt Scene precum binecunoscutul episod de logare în Kommunist sunt imposibile în el, precum și un fundal atât de eficient, care este un aspect important al conținutului, care Aici lăsăm deoparte aspectul sociologic al problemei, natura naturii de masă a cinematografiei, care este asociată cu cea mai importantă tendință socială a timpului nostru - trezirea conștiinței de sine a celor mai largi mase, limitându-ne la arăta că acest caracter de masă în sine nu poate fi redus, se crede uneori că doar la "circulația" cinematografiei, ci își găsește expresia, afectând conținutul său, capacitatea de a arăta mișcările grandioase ale maselor și de a pătrunde în profunzimile psihologia unei persoane simple, obișnuite, considerându-l pe un fundal social extrem de larg, corelând soarta sa cu mișcarea și scara istoriei Este necesar să se sublinieze inseparabilitatea formării principiilor estetice ale cinematografiei de crearea unor filme precum "Cuirasatul Potemkin", "Mama", "Pământul", a căror temă este revoluția, precum și din lucrarea lui D Vertov, S Eisenstein, V Pudovkin, A Dovzhenko, care a avut un impact imens asupra dezvoltării cinematografiei mondiale Autorul a avut ocazia să atingă mai detaliat acest aspect în articolul "Cinema, teatru, televiziune azi și mâine" (vezi "Întrebări ale artei cinematografice", numărul M , ) natura în "Patruzeci și unu" sau imaginea orașului în "Hoții de biciclete" Când N Okhlopkov susține că teatrul de astăzi poate face orice cu propriile resurse și vorbește despre posibilitatea de a prezenta un dezastru natural pe scenă sau visează să pună în scenă Heaven and Hell de Byron și The Old Man and the Sea de Hemingway, atunci aceasta este aceeași extremă polemică în raport cu teatrul, ca și punctul de vedere al lui M Romm și E Gabrilovich în raport cu cinematograful În primul rând, teatrul nu are nevoie de asta: într-un caz, cinematograful o va face mai bine, în celălalt, literatura Să ne amintim eșecul instructiv al producției la Teatrul de Artă din Moscova a unei alte piese byroniene, Cain, unul dintre motivele pur artistice pentru care era legat de natura însăși a acestei "drame pentru lectură" mai degrabă decât de o lucrare destinată scenicului În ceea ce privește povestea lui Hemingway, binecunoscuta adaptare cinematografică a lui D Storges - cu toată priceperea lui Spencer Tracy jucând rolul principal - doar arată clar cât de dificil este ca această operă, care este foarte specific literară, să fie tradusă în limbajul altor arte; și totuși cinematograful are posibilități nemăsurate de plutire decât teatrul Structura artistică a acțiunii în teatru și cinema este diferită, uneori provine din premise opuse Acest lucru poate fi demonstrat prin exemplul filmului lui G Chukhrai "Balada unui soldat", construit pe principiul "drumului" (foarte des întâlnit, de altfel, în cinematografia modernă) Împingând eroul pe drumul său cu diferiți oameni într-o varietate de situații, autorii, parcă, îl testează în mod repetat, forțându-l să descopere fațetele caracterului său prin atitudinea față de cunoștințe și străini, față de iubita lui fata, mama, natură Nu apare în fața noastră într-un moment dramatic principal, climatic, ci apare treptat pe măsură ce ne îndreptăm spre obiectivul final Ne luăm rămas bun de la erou în momentul în care știm totul despre el și nu se mai poate adăuga nimic altceva la caracterizarea lui - așa este logica artistică a filmului Teatru, , nr , p Însuși principiul "drumului" poate avea înțelesuri diferite Deci, la f Fellini în celebrul său film "Drumul" dobândește un Dramatismul ei nu se dezvăluie în confruntarea directă a eroului cu ceea ce i se opune; în acest sens, filmul, care spune povestea simplă a călătoriei unui soldat de pe front în vacanță, este polemic în raport cu o astfel de construcție - este în inumanitatea, nefirescitatea morții unei persoane înzestrate cu o asemenea bogăție spirituală, puritate morală, simțul datoriei sociale, o viziune strălucitoare și umanistă asupra lumii Și cu cât ne apropiem de eroul, cu atât întreaga poveste spusă în film devine mai dramatică Structura acțiunii de aici este subordonată nu atât sistemului de relații dintre personaje, cât mișcării eroului către circumstanțe de viață în schimbare rapidă Nu este un fel de sferă închisă, ci o linie dreaptă care se desfășoară continuu Filmul Hoții de biciclete de De Sica este construit într-un mod similar În toată această poveste simplă și, în același timp, interior complexă și intensă a căutării unei biciclete furate, care este motivul argumental al filmului, eroul cu fiul său și orașul cu propria viață, cu oamenii săi care simpatizează cu eroul, indiferent sau chiar ostil, constituie doi poli de acţiune Mai mult, căutarea se dezvoltă, parcă, în două planuri - în paralel cu cursul lor real, un răspuns apare treptat la întrebarea cine ar putea fura bicicleta, răspunsul este într-un plan mai profund, social - este dat la sfârșitul filmului printr-o încercare nereușită a unui erou disperat de a fura bicicleta altcuiva Imaginile orașului în sine constituie cea mai importantă parte a acțiunii, sunt, parcă, incluse în ea Să ne uităm la scena finală a filmului Eroul său, care și-a pierdut orice speranță de a găsi bicicleta furată, ceea ce înseamnă muncă, speranță, perspective de viață pentru el, se întoarce acasă cu fiul său Se amestecă cu mulțimea de oameni care se împrăștie după un meci de fotbal, ca și cum ar fi uniți într-un întreg de acest spectacol, dar conotația cattalistă - "drum" devine sinonim pentru "soartă", care determină calea unei persoane: oricât de aleatorie și colorată ar fi trecerea pe lângă el, o persoană nu este capabilă să-și îndepărteze calea vieții, pe care a călcat cândva Secara, revenind de la ea la realitate, sunt din nou indiferente una față de alta În acest final, simbolic în felul său, cu mare putere artistică, se consemnează pur cinematografic caracterul dramatic al poziţiei unei persoane în lumea vastă, străină şi indiferentă a dominaţiei relaţiilor burgheze Studiul caracterului din " - " nu este atât un "test" al situației sale dramatice unice, ci un proces de mișcare, "călătorie" în profunzimile personalității umane, reprezentarea simultană a acesteia în cele mai diverse dimensiuni - "trei, patru, zece" (în cuvintele lui F Fellini), într-o varietate de planuri - "viață fizică, vise, amintiri etc ", care alcătuiesc o adevărată individualitate umană contradictorie Călătoria unui alt erou al lui Fellini - în La Dolce Vita - prin cercurile iadului burghez modern întruchipează un principiu pur narativ care face posibilă cunoașterea constantă cu diverse sfere și straturi ale societății burgheze Filmul este format din episoade care nu sunt legate între ele, în cadrul cărora răsună insistent același motiv al ruperii legăturilor sociale Accentul este pus pe mediul social, și nu pe soarta și caracterul eroului Acest principiu este mult mai aproape de cinema decât de teatru, care caută mereu să-și dezvăluie conținutul prin destinele individuale ale personajelor Acest lucru este de înțeles, pentru că un sistem relativ închis de relații, o singură situație dramatică, a subliniat atenția către persoana care acționează - acestea sunt condițiile estetice ale "jocului teatral" Spre deosebire de un simplu spectacol sau narațiune de evenimente, ea include în orbita sa nu doar actorii de pe scenă, ci și spectatorii așezați în sală și se construiește pe comunicarea, dialogul lor direct, explicit sau mai ascuns În cadrul acestui joc, teatrul își realizează până la capăt potențialul estetic Eficacitatea artistică a teatrului în domeniul acțiunii dramatice, bazată pe relațiile directe ale actorilor, este asociată cu acel contact estetic viu dintre sală și scenă, despre care s-a discutat mai sus și care constituie trăsătura sa specifică De obicei se vorbește despre asta contact, remarcați farmecul artistic cu care colorează percepția artei teatrale Într-adevăr, farmecul unic al teatrului constă în senzația directă a artei creată în fața ochilor noștri Cu toate acestea, sensul estetic conținut aici, după cum am văzut, este mai important și mai profund Are consecințe mult mai semnificative, obligându-ne să privim acest contact sub alt aspect Acest lucru subliniază încă o dată nevoia de a compara astăzi diferite tipuri de artă, să nu fie limitate de originalitatea formei, conținutului, subiectului lor, ci să țină cont de o altă "dimensiune estetică" - trăsăturile funcționării lor estetice, percepția și efect invers pe care îl are asupra conținutului art Vorbim despre diverse aspecte ale atitudinii estetice a unei persoane față de realitate, formate din diferite arte - gama lor se extinde de la literatură, unde procesul de percepție este de cel mai contemplativ caracter intelectual, până la arhitectură, unde percepția se îmbină, coincide cu cea mai practică activitatea Și așa cum arhitectura nu poate fi percepută pe deplin din punct de vedere estetic prin examinarea desenelor, a unui aspect sau chiar a "naturii", este necesar să lucrăm în ea, să trăim - acesta este modul în care funcționează nu numai utilitar, ci și estetic , - deci este obligatoriu pentru teatru acest contact live între public și scenă Condițiile pentru apariția sa nu sunt doar estetice, ci și și aspectul sociologic Aceasta este o problemă specială Există o anumită inerție teoretică în subestimarea sau ignorarea acestor trăsături ale diverselor arte În spatele ei, parcă ar fi, se află o premisă tăcută a aceleiași naturi contemplative a percepției, care este un ecou al acelei opoziții dintre lumea practicii și lumea esteticii, care uneori a fost în felul ei, într-o anumită măsură sau alta, caracteristică esteticii trecutului și, mai ales, esteticii burgheze Între timp, dezvoltarea sistemului modern de arte, cu tipurile sale subtil și complicat diferențiate, face ca acest tip de abordare "instrumentală", inclusiv funcția lor în domeniul de studiu (mai ales pe fundalul unei pătrunderi din ce în ce mai intense a principiului estetic) în cele mai diverse sfere ale vieţii), o necesitate metodologică Privitorul nu este în fiecare moment conștient de existența acestui contact, el își simte prezența ca pe o putere specială, incitantă a teatrului Intensitatea unei astfel de comunicări se poate schimba în timpul spectacolului, dar de îndată ce acest fir care leagă scena și sala este rupt, nu ne mai aflăm în fața artei teatrului, ci a ceva ca un spectacol-film, la fel de lipsit de impactul teatrului și avantajele cinematografiei În spectacol, atât actorul, cât și spectatorul - ambii, fiecare în felul său, iau parte Cinematograful este un act de artă surprins pe film, iar privitorul este o petrecere care nu are nicio influență asupra procesului creativ în sine Atât convenționalitatea teatrului, cât și puterea sa artistică sunt legate de această natură ludică, în timp ce convenționalitatea cinematografiei se află pe un alt plan: se manifestă în organizarea materialului, compoziția sa, montajul, punctul de vedere al camerei etc S Obraztsov dă o afirmaţie foarte interesantă a lui Vl I Nemirovici-Danchenko, explicând subtil natura convențiilor de teatru Spectatorul care urmărește "At the Bottom", a spus Nemirovici-Danchenko, nu ar trebui să se gândească nici măcar un minut că cârpele care stau pe pat sunt cu adevărat murdare, altfel va deveni neplăcut din punct de vedere fizic În același mod, nu ar trebui să transfere niciodată actorului calitățile personajului pe care îl interpretează În cinema, avem o atitudine complet diferită față de asta, nu suntem împiedicați de credința în naturalețea, autenticitatea obiectelor și a oamenilor de pe ecran, dimpotrivă, mai degrabă ajută Din acest punct de vedere, nu ne interesează cine acționează pe ecran - un actor sau o persoană reală Nu este o coincidență că cinematograful de-a lungul istoriei sale a folosit cu succes tipul, de la D Vertov și S Eisenstein la I Ivens și neorealiştii italieni, în timp ce încearcă să aplice principiul tipului în teatru (inclusiv Stanislavski în "Puterea întunericului" "), s-a încheiat de obicei cu eșec Pe de altă parte, este caracteristic că tocmai în cinematograful s-a dovedit a fi posibil într-o măsură mult mai mare sistemul "vedelor" care se joacă pe ei înșiși, când momentul reîncarnării este redus la minimum Vezi S Obraztsov Profesia mea M , , p Cu ajutorul unei camere de filmat, cinematografia dobândește o lățime și o claritate extraordinară a vederii lumii, dar cu prețul pierderii "contactului cu privitorul" Astfel, "pierde" în dezvoltarea artistică a unui anumit sistem de relații umane Prin urmare, nu se poate fi de acord cu punctul de vedere că "cinematul poate face tot ce poate teatrul, doar mai bine" Mai corect ar fi să spunem că ceea ce poate face teatrul, într-un anumit sens, face mai bine decât cinematograful, dar cinematografia poate infinit mai mult Astfel, contactul estetic inerent teatrului acţionează nu doar ca culoare artistică, ci şi ca factor de influenţă asupra conţinutului teatrului, delimitându-l parcă indirect de domeniul conţinutului cinematografic În acest sens, este oportun să menționăm conceptul potrivit căruia, spre deosebire de cinema, care se străduiește din ce în ce mai mult pentru o reprezentare directă a "fluxului liber al vieții", realitatea "așa cum este" (A Bazin, Krakauer), calea de dezvoltare a teatrului modern duce la o lume a convențiilor accentuate, expunerea jocului etc Vom avea ocazia să o atingem mai detaliat în legătură cu teatrul, în special, vorbind despre concept a teatrului alegoric În acest caz, este important pentru noi să atingem o astfel de viziune în legătură cu diferența estetică fundamentală dintre teatru și cinema La începutul secolului al XX-lea, realizarea Teatrului de Artă a fost crearea unei atmosfere dramatice deosebite, care, îmbrățișând scena și sala, a devenit o formă de comunicare extrem de sensibilă și subtilă între ele (dezvăluind toată convenționalitatea termenul "al patrulea perete", separând aparent spectatorul de actor, în același timp legându-i intern unul de celălalt) Astăzi, teatrul se străduiește adesea pentru un impact mai imediat, direct și activ asupra privitorului El abordează foarte liber principiul formal al "al patrulea perete", distrugându-l cu metode de adresare spectatorului, monologuri lirice ale personajelor, îmbinarea diferitelor scene de acțiune, convenții de design etc A trece pe lângă astfel de fenomene ar însemna pur și simplu să nu observăm unele dintre tendințele reale ale lumii moderne Vezi lit Articolul lui M Romm "Să ne uităm la drum" DE teatru Au propria lor logică Se reflectă și în dorința de a le sublinia independența în raport cu cinematograful și televiziunea Dar, în primul rând, ele sunt legate de conținutul însuși și de rolul social al artei Acest lucru este foarte clar la Brecht: principiul alienării, central pentru estetica sa, urmărea să creeze o relație critică, așa cum o numește Brecht, cu cel înfățișat și menită să activeze poziția publică, civică a privitorului, capacitatea lui de a în mod liber, discutați în mod independent problemele vieții, nu este deloc irelevant pentru patosul politic strălucitor care pătrunde în toată arta acestui artist-luptător Sarcina este de a forța privitorul să arunce o privire nouă, dintr-un unghi diferit de vedere, asupra lucrurilor binecunoscute, uneori cele mai familiare, să le vadă pe fundalul unor contradicții sociale ascuțite, să-și exprime foarte clar atitudinea față de înfățișat, "a pătrunde întruchipatul prin formulat", după Brecht - toate acestea devin extrem de esențiale pentru arta sa, al cărei sens estetic poate fi înțeles doar istoric A fost chemat să afirme adevăruri simple în condițiile societății burgheze, unde cele mai elementare legături sociale pentru un observator neexperimentat apar adesea într-o formă greșită și distorsionată; deși atunci arta lui Brecht a depășit granițele acestei funcții iluminatoare, așa a fost misiunea sa estetică, care și-a pus amprenta asupra întregului său aspect artistic Aceasta este sursa apropierii esteticii sale de estetica iluminismului si de cunoscutele contradictii ale lui B Brecht În disputa cu "aristotelianul", așa cum îl numește el, teatrul (și indirect cu Stanislavski), Brecht pleacă de la faptul că actorul, transformându-se complet în persoana portretizată și forțând spectatorul să empatizeze, creează un fel de "hipnotic" câmp" care interferează cu În același plan se afla punctul de plecare pentru căutarea de noi forme în teatrul realist al anilor , deși uneori contradictoriu și inconsecvent Soare Meyerhold a conectat direct problema noului convenționalitate în teatru cu sarcinile sale politice "O încercare de a readuce divertismentul în teatru, o încercare de a transforma scena într-o tribună - aceasta este esența operei mele teatrale", a spus V Mayakovsky (Soch , vol , p ) privitorul să fie critic față de cel înfățișat și paralizându-și voința Este ușor de observat că în premisele sale teoretice Brecht rămâne în "paradoxul" lui Diderot În chiar contrastul dintre teatrul epic și teatrul aristotelic, teatrul experienței, B Brecht conține, fără îndoială, o măsură de exagerare polemică (unele afirmații recente dau motive să creadă că el însuși începea să înțeleagă acest lucru) Reîncarnându-se "după Stanislavsky", actorul nu se identifică deloc cu personajul pe care îl portretizează în același mod, privitorul, de regulă, nu acceptă ceea ce se întâmplă pe scenă ca fiind realitate și nu își pierde atitudinea față de l Acest lucru nu necesită subliniere externă obligatorie prin tehnici speciale de înstrăinare; Înstrăinarea "internă", așa cum sa menționat deja, este inerentă actorului ca un tip special de activitate estetică Stanislavski nu s-a străduit deloc și nu a cerut nici iluzorie, nici dizolvare absolută a actorului din rol și, prin urmare, patosul critic al lui Brecht se dovedește a fi îndreptat în primul rând împotriva interpretării dogmatice a lui Stanislavski și a acelor tendințe naturaliste care îi sunt asociate Problema este că însuși conceptul "sistemului Stanislavsky" este lipsit de granițe bine definite - uneori investim în el cele mai diverse În general, acest tip de poziție, care simplifică punctele de vedere ale lui Stanislavsky și Meyerhold, ne face să ne amintim de F Komissarzhevsky, care, susținând că Stanislavsky se oferă pur și simplu să "trăiască" pe scenă, iar Meyerhold doar "să joace", credea că rezultat nu există teatru nici în Teatrul de Artă din Moscova, nici în Meyerhold (Preludii Teatrale M , ) Aproximativ același lucru a afirmat odată A Tairov, care a scris că "o imagine de scenă poate fi creată^ numai printr-un nou teatru sintetic, deoarece teatrul naturalist (Stanislavsky - A K ) a dat doar o emoție fiziologică neformată și o condiție - o formă exterioară nesaturată "(" Note ale directorului " M , , p ) Amintiți-vă că Stanislavsky însuși a avertizat în mod repetat împotriva unei astfel de interpretări a "sistemului" său Citându-l pe T Salvini, acesta a scris: "Actorul trăiește, plânge și râde pe scenă, dar, plângând și râzând, își observă râsul și lacrimile Și în această viață duală, în acest echilibru între viață și joc, arta constă "(" Lucrarea unui actor asupra lui însuși " M , , p ) adică, într-un caz, tehnicile sale de regie și pedagogie specifice sunt canonizate, în celălalt, acele legi generale ale artei teatrale care sunt exprimate în "sistemul" său sunt declarate fără speranță depășite Între timp, propunerile despre natura artei actorului, bunăstarea lui scenica, fixată în "sistem", cel puțin în termeni teoretici, conțin un sens estetic destul de larg, poate chiar mai larg decât cel conținut în practica creativă Însuși Stanislavski Principiile teoretice ale "sistemului" referitoare la relația dintre "eu" și "rol", acel "dacă" condiționat, care determină relația actorului cu imaginea, exprimă o viziune dialectică profundă a unității subiectivului și obiectiv în creativitatea artistică și într-un anumit sens, A fost la un moment dat cu "paradoxul" artei actoricești a lui Diderot - ele depășesc sfera artei teatrale propriu-zise Ei depășesc unilateralitatea în formularea problemei - fie dizolvarea absolută în imagine, fie o atitudine față de ea din exterior, caracteristică, de exemplu, iluminismului și destul de explicabilă prin sarcinile și natura artei lor În acest sens, "sistemul" lui Stanislavski este doar o modalitate de a rezolva dialectic "paradoxul" lui Diderot A Popov scrie pe bună dreptate despre fuziunea actorului și a imaginii care apare în timpul reîncarnării ca exemplu de unitate dialectică și întrepătrundere "Sistemul" în sine, în sensul său cel mai larg, nu exclude deloc sentimentul jocului atât de către spectator, cât și de actorul însuși, nici designul convențional și teatralitatea vie a spectacolului (Să nu uităm că Stanislavski a salutat-o cu entuziasm pe "Prițesa Turandot", iar Brecht, după ce a vizionat "O inimă caldă", a numit un asemenea actor "MKhAT" precum A Gribov, actorul ideal al teatrului epic) Dar nu este doar atât Bazându-se pe principiul intelectual, Brecht, parcă, se străduiește să salute "Arta regizorului astăzi" M , , p capacitatea privitorului său de a realiza viața, contradicțiile ei, locul rolului omului în structura lor complexă printr-un studiu artistic al realității de către o minte strict obiectivă, uneori chiar îndoială (îndoială în acel sens pozitiv, constructiv în care Marx odată numit îndoială motto-ul său) Regularitatea unei abordări atât de analitice, care este un fel de încercare de a introduce un moment "științific" în metoda artistică, este de netăgăduit Dar o astfel de poziție "critică", desigur, nu exclude deloc o alta, mai directă și necondiționată, în sens estetic, percepție a realității, formată dintr-o experiență socio-istorică diferită și care exprimă o altă măsură de "încredere" în realitatea însăși Astfel, opoziția dintre Stanislavski și Brecht are limitele ei; nu este deloc un simplu sinonim pentru opoziția dintre stilul de teatru vechi și cel nou Tendința către o influență mult mai activă asupra intelectului, sentimentelor, voinței spectatorului în teatrul de astăzi este indiscutabilă, dar problema formelor sale este rezolvată, așa cum vom vedea mai jos, într-un mod mai diferențiat și mai complex Și cel mai important, nașterea acestor noi forme nu înseamnă deloc un transfer al centrului de greutate de la obiect la proiectarea spectacolului, de la evenimentele sale la logica gândirii artistice argumente Căci oricât de mare ar fi rolul științei, arta nu tinde să se transforme într-o "clasă pregătitoare" a gândirii științifice (cum i se pare lui V Turbin), și oricât de importantă ar fi selectarea celui mai esențial și principal lucru în fluxul de informații (A Gastev), - există o limită a abstracției, dincolo de care imaginea artistică se transformă într-un semn convențional, o hieroglifă Noile forme de teatru realist sunt dictate de însuși conținutul său, activitatea de cercetare Vezi, Nair , V Turbin Un prieten este timp și un prieten este artă M , , p ; A Gastev Timp și stil - "Teatru", , nr , p a corpului, întărindu-i patosul civic și tocmai în acest sens este necesar să se ia în considerare semnificația lor estetică specifică În acest caz, din punct de vedere metodologic, este important de subliniat că, deși formele specifice ale teatralității pot fi diferite, este o calitate estetică care stă în însăși natura artei teatrale, care nu este un "efect de prezență" de circorama sau stereocinema, oricât de perfecte din punct de vedere tehnic ar fi , nu poate înlocui niciodată Este o sursă de atracție constantă și de necesitate pentru teatru - o artă a cărei natură ludică nu servește ca scop în sine sau ca modalitate de evadare în lumea iluziilor, ci ca mijloc de înțelegere a vieții și autoafirmare a unei persoane Termenul este foarte condiționat și capabil să inducă în eroare într-un anumit sens Forța impactului cinematografiei nu este deloc determinată de faptul că spectatorul ia actul de artă în sine pentru realitate sau filmul pentru o viață filmată, ci de faptul că crede în adevărul profund a ceea ce este descris, că corespunde adevărului vieții, că ar putea fi așa, sau chiar a fost în realitate Și acestea sunt, desigur, lucruri diferite Amintiți-vă că, spre deosebire de religie, "arta nu necesită recunoașterea operelor sale ca realitate" (V I Lenin Opere complete, vol , p ) Trebuie să reamintim acest lucru, deoarece astăzi în sociologia cinematografiei există o tendință destul de comună care leagă percepția cinematografiei în principal cu un anumit tip de participare afectivă - "identificare", "identificare" (E Morin) Totuși, în lumina celor spuse mai sus, este evident că o astfel de abordare nu este altceva decât o generalizare a unei anumite practici cinematografice, în primul rând ca formă de "cultură de masă" și tipul socio-psihologic corespunzător al acesteia " consumator" Pe de altă parte, nu este deloc surprinzător că, dintr-un asemenea punct de vedere, principala problemă estetică a cinematografiei se rezumă la sarcina tehnică de a crea cea mai completă iluzie a vieții (vezi E Goldovsky De la cinematografia mut la panoramică) M , ), spre care cinematograful se străduiește constant și, ajungând la care, se presupune că se ridică la treapta cea mai înaltă a ierarhiei artelor Aici se profilează deja imaginea unui fel de "super-sintetic", care coincide cu însăși viața artei - "senzația" din romanul satiric "Brave New World" al lui O Huxley Trebuie remarcat faptul că S Eisenstein a adus și el un anumit tribut acestui motiv (în lucrarea sa "Despre cinematograful stereo", unde, într-o polemică cu L Chavans, a absolutizat ideea de "coincidență a sentimentelor" a spectator și actor și "cinema stereo" ca spectacol sintetic al viitorului) TEATRU ȘI TELEVIZIUNEA Un alt aspect al funcției estetice a teatrului iese deosebit de clar în comparație cu televiziunea Televiziunea se naște mai întâi ca un nou mediu de informare Aceasta are propriul tipar istoric: în epoca noastră, cu viața sa socială intensă, ritmul accelerat al vieții, informația devine o problemă extrem de importantă și urgentă a vremii Realitatea devine extraordinar de complicată și, pentru a se raporta la ea în mod conștient, o persoană trebuie să cunoască o cantitate extrem de mare despre ea Nu întâmplător sunt folosite diverse progrese tehnologice ale secolului XX în domeniul informației - radio, televiziune, mașini cibernetice Combinând avantajele radioului și cinematografiei, televiziunea deschide posibilități complet noi Cu toate acestea, acționând ca traducător de teatru și cinema, televiziunea descoperă foarte curând cât de mult este slăbită influența altor arte prin transmiterea lor pasivă, iar din încercările de a adapta spectacolele teatrale "pentru sine" ajunge la realizarea propriilor principii estetice, la ideea unei producții de televiziune, a unui film de televiziune În timp ce televiziunea ca artă este încă în pragul independenței sale, dar, ocolind trăsăturile funcției sale artistice, nu îi vom înțelege originalitatea estetică și nu vom simplifica relația cu alte arte spectaculoase În acest caz, afirmația lui R Clair poate părea destul de corectă, că la televizor "nu există nimic care să nu poată fi arătat pe ecranul de film" Cu toate acestea, în realitate, problema, după cum am văzut, este mult mai complexă Una dintre cele mai importante estetice Principiile logice ale televiziunii decurg din însuși faptul unității în timp și neunității în spațiu a evenimentului transmis și a percepției acestuia Participarea psihologică la evenimente, sentimentul că acestea se întâmplă acum, în acest moment, sub ochii noștri, pun actorul și telespectatorul într-o relație cu totul specială În acest sens, televiziunea R Clair Reflecții despre cinema M , , p tachinarea atat de la cinema cat si de la teatru Funcția estetică a ochelarii capătă astfel o nouă nuanță R Clair se înșeală când crede că în acest sens nu există nicio diferență între cinema și televiziune V Mayakovsky i-a spus lui V Pudovkin ce sentiment special a trăit când a citit poezie la radio - era ca și cum a juca în fața unei adevărate mulțimi de mii de oameni Această senzație "în direct" a ascultătorului și privitorului este evidențiată de aproape toți actorii de teatru și film care apar la radio și televiziune Pe de altă parte, există o diferență în percepția unui eveniment imediat și ceva timp mai târziu, surprins pe o fotografie sau film Ne amintește de diferența dintre atitudinea noastră față de un lucru autentic și copia lui, un duplicat Poziția unui martor ocular și a unei persoane care percepe un fapt "al doilea", "reflectat", conține întotdeauna diverse nuanțe ale unei atitudini estetice "Aici există o analogie binecunoscută cu diferența dintre reflectarea directă și indirectă a vieții în artă, în acest caz este luată ca în aspectul timpului , Televiziunea are un binecunoscut avantaj al impactului imediat asupra cinematografiei, cedând în același timp și teatrului din acesta Această împrejurare este legată de natura imaginii în sine Televiziunea nu permite convenționalitatea sinceră a "acției", care este destul de posibilă în teatru ; nu este străină de momentele de improvizație, ci este foarte sensibilă și nemiloasă față de orice fel de "naturalitate" organizată, "accidente" pre-repetitive, care arată mereu insuportabil de false și deplasate Principiul de bază al televiziunii - "necondiționalitatea" comportamentului în fața ecranului - cere ca actorul, precum și persoana care vorbește la televizor, să fie extrem de autentic și organic Ea reflectă natura documentară a televiziunii, care este mult mai apropiată în acest sens de cinema decât de teatrul cu începutul său ludic Vezi articolul: L Sverdlin Actor în cinematograf - "Arta cinematografiei", , nr , p Nu întâmplător dramaturgia lui B Brecht, căruia însuși îi plăcea să repete: "Ceea ce este scris pentru teatru nu este potrivit pentru televiziune" este greu de tradus la televizor ("Arta se naște în luptă", Sovetskaya Kultura, ianuarie , ) Dacă în cinematograf orice decor și decor condiționat sunt imposibile, atunci în spectacolele de televiziune ele arată, ca și în teatru, destul de natural și organic (amintim pe Sisif și Moartea puse în scenă de V Pluchek) Un alt grad, o măsură a realității unei persoane care acționează pe un ecran de televiziune, așa cum spune, "compensează" libertatea de a-și reprezenta mediul Omul este obiectul imediat asupra căruia se concentrează în primul rând atenția televiziunii; regia sa este deja mai ascuțită decât cea a cinematografiei și chiar a teatrului Desigur, întreaga latură a evenimentului a realității se află în câmpul vizual al televiziunii, dar când o persoană apare pe ecran, atunci totul în jurul său ne interesează infinit mai puțin, retrăgând în fundal Un alt factor care influențează trăsăturile artistice ale televiziunii și cu care trebuie să țină seama este dimensiunea ecranului său Ca și în artele plastice, unde scara imaginii în sine poartă întotdeauna un anumit accent ideologic și emoțional, la televizor, dimensiunea absolută a ecranului are propriul ei sens estetic În plus, televiziunea, ca și cinematograful, realizează cu ușurință o schimbare de plan, o schimbare de unghi și de montaj Cu toate acestea, legile lor nu sunt deloc adecvate Gama de cadre la televizor este inevitabil mai restrânsă, pentru că pe un mic ecran detaliile își pierd expresivitatea artistică; de aceea televiziunea este o artă care gravitează în principal spre medii și prim-planuri Prin urmare, multe filme concepute pentru marele ecran, precum The Battleship Potemkin, Optimist Tragedy, Poem of the Sea etc , joacă atât de vizibil și inevitabil pe ecranul său Unul dintre cercetătorii artelor spectacolului, N Marshall, în articolul "Există piese destinate televiziunii?", publicat într-un număr special al trimestrului UNESCO ("Teatrul mondial", , voi afirmativ (de asemenea ca și alți participanți la forumul organizat de UNESCO), consideră că anumite tipuri de piese care necesită afișarea simultană a diferitelor grupuri de actori nu sunt prea potrivite pentru televiziune Mai mult, vorbim nu numai despre scară externă, ci și despre piese de teatru în care există o nevoie internă, estetică, pentru aceasta, de exemplu, despre unele piese de Cehov și Ibsen În ceea ce privește tendința de a crește dimensiunea ecranului televizorului, atunci, aparent, există o limită, datorată nu atât unor motive tehnice, cât și estetice Prin urmare, televiziunea în viitor nu amenință să înlocuiască cinematograful Există o anumită corespondență internă între amploarea spectacolului și condițiile percepției sale, amploarea audienței sale, a cărei încălcare este întotdeauna asociată cu o schimbare și slăbire a efectului artistic al artei Și așa cum o cameră obișnuită nu va deveni niciodată un cinematograf, tot așa și ecranul televizorului nu se va transforma niciodată într-un ecran de film Una dintre cele mai importante trăsături ale televiziunii este atractia sa pentru o audiență de masă și, în același timp, caracterul intim, cameral al percepției sale, sau mai degrabă individuală, similară comunicării reale cu o persoană Persoana de pe ecranul televizorului se adresează întotdeauna tuturor și tuturor în același timp - și anume nouă Prin urmare, conform legilor comunicării umane, el trebuie să fie concret ca persoană, ca individualitate De aceea, chiar mai mult decât la radio, chiar și acolo unde este vorba de informații, intonațiile oratorice sau un ton neutru, impersonal sunt atât de neplăcute la televizor Toate acestea afectează din nou însăși natura conținutului programelor de televiziune Cu greu este posibil să puneți în scenă cu succes o tragedie antică la televizor, cu ascensiunea ei a pasiunilor, patosul înalt, care necesită o rezonanță emoțională indispensabilă a auditoriului și proiectată direct pentru aceasta (amintim însăși structura teatrului antic) Într-o anumită măsură, acest lucru se poate spune și despre producțiile pieselor lui V Mayakovsky sau Vs Vishnevsky la televizor Ralph Fox observă pe bună dreptate că idealul fără sânge, impecabil al limbajului BBC, care este considerat standardul radiodifuziunii burgheze, prin crearea iluziei "obiectivității absolute", un fel de "voce impersonală", servește în cele din urmă unei anumite direcții și chiar o denaturare a adevărului ("Roman și popor" M , , p ) În același mod, teoria "dezumanizării" radioului în Germania fascistă, apărută în anii ' , a fost folosită pentru a afirma un fel de "voce a statului" abstractă Acest lucru este departe de a fi formal Cu o carte sau în fața unei imagini, vrei să fii singur - au nevoie de percepție individuală Dar este extrem de dificil să obții satisfacție estetică stând singur în sala de cinema și pur și simplu este imposibil în sala de teatru Nu există nicio îndoială că natura "socială" a percepției unor astfel de arte precum teatrul (și într-o măsură semnificativă, deși într-o măsură mai mică, cinematograful) formează și anumite calități sociale ale unei persoane Amintiți-vă că Gogol a văzut semnificația specială a teatrului tocmai în faptul că în el "o mulțime care nu se aseamănă deloc una cu cealaltă, desfăcând-o în unități, poate fi brusc zguduită de un șoc, plânge cu lacrimi și râde cu râs universal" Pușkin, Diderot și Rolland s-au gândit la această caracteristică a teatrului Acest sentiment al auditoriului în ansamblu, ca "microcosmos" al societății și al sinelui "împreună cu ea", parte integrantă, are un sens social foarte definit Nu este întotdeauna clară Ar fi, desigur, o recidivă a persuasiunii sociologice vulgare în spiritul încercărilor anilor (de exemplu, A Gvozdev) de a considera numărul de spectatori și amenajarea auditoriului în acesta ca un criteriu pentru valoarea socială a teatrului Totuși, în principiu, nu există nicio îndoială că democratismul teatrului antic sau al teatrului lui Shakespeare și "aristocrația spirituală", să zicem, a "teatrului de cabinete mici / Ludovic al XIV-lea" și "Camerspiel" al lui M Reinhardt nu sunt irelevante pentru diferențele dintre spectatorii lor și natura sălilor lor Nu întâmplător lupta împotriva tendințelor democratice ale teatrului ia de foarte multe ori forma unei negare a principiului său social, care poate fi urmărită de la N Evreinov, care și-a restrâns sensul la o absurditate logică - "teatrul pentru sine ", și terminând cu criticul de teatru modern american D Nathan, care are rolul teatrului de a transforma publicul într-o "mulțime de singuratici" N V Gogol Poli col soch , vol , M , , p Aceasta este sursa aspirațiilor moderne de a depăși formele arhitecturale ale teatrului, pe care le-am moștenit din secolul al XIX-lea, vedem în proiectul lui V Meyerhold, N Okhlopkov și N Akimov și alții Acest motiv a apărut chiar înainte de înflorirea artei cinematografice, când moartea teatrului, care "nu era în criză, ci în cele din urmă", și inevitabilitatea unei întoarceri la "eterna carte aristocratică", prezisă de susținători a "aristocratizării culturii", a fost asociată cu democrația teatrului și cu apelul la mulțime, pretins departe de înțelegerea artei înalte și capabilă doar să-i încetinească progresul Răsună și astăzi de R Petsch, care contrastează literatura și teatrul și consideră "jocul teatral" o formă de satisfacere a nevoilor estetice ale maselor nedezvoltate Să reamintim o remarcă foarte interesantă și la prima vedere chiar neașteptată a lui V I Lenin (exprimată într-o conversație cu M I Kalinin) că în viitor teatrul este chemat să înlocuiască religia, remarcă care capătă un sens aparte alături de binecunoscutul evaluarea cinematografiei V I Lenin drept "cea mai importantă dintre arte" Desigur, nu trebuie luat la propriu Nu are nimic în comun cu interpretarea teatrului pictat în tonuri religioase și mistice, caracteristice unor astfel de teoreticieni ai decadenței precum V Ivanov cu cultul său al "acțiunii" catedralei sau G Chulkov, care credea că, începând cu un rit, teatrul trebuie în cele din urmă să revină la funcția sa "liturgică", "dionisiacă" În remarca lui Lenin, accentul nu este pus pe cuvântul "religie", ci pe cuvântul "înlocuiește" Sensul cuvintelor lui Lenin este, de asemenea, departe de ideile proletare de "acțiune colectivă" (P Kogan, V Fritsche), unde privitorul și actorul "contopesc împreună", precum și de "conceptul mitologic" modern al lui J Cocteau, care, plângându-se de dificultățile întâmpinate de teatru și cinema în societatea modernă, unde, după el, nu mai există "public", ci doar "judecători", "mulțime de individualiști", nepotrivită percepției colective de artă, pornește din faptul că "opiul ar înmuia moravurile și ar aduce mai mult Vezi Yu Aikhenwald Negarea teatrului - Sat "În controversă despre teatru" M , R Petsch Sprichdichtung des Volkes Hali, Vezi: M I Kalinin Despre Vladimir Ilici Lenin M , , p bine decât activitate febrilă care seamănă numai răul Sensul remarcii lui Lenin se află în altă parte - în recunoașterea enormei puteri sociale a teatrului, a principiului său unificator, bazat pe comunitatea profundă a aspirațiilor și idealurilor maselor de oameni, pe care teatrul este chemat să le servească, asupra sentimentului de a fi un individ și în același timp o parte organică a întregului social inerent unei persoane cu adevărat libere Când binecunoscutul critic american E Bentley leagă acest principiu unificator special al teatrului cu suprimarea individualității și a artei religioase sau totalitare, după cum spune el, atunci în cele din urmă este tot același individualism burghez cu opoziția sa de individul către societate Pentru a vedea evoluția conștiinței burgheze, este instructiv să ne amintim cuvintele lui Diderot despre natura influenței teatrului, care a scris în zorii dezvoltării relațiilor burgheze că o persoană ale cărei sentimente nu sunt întărite de faptul că mulți alți oameni le împărtășesc, i se pare ciudat, defectuos, membru inferior al societății Nu mai există adevăr în interpretarea acestui principiu unificator dat de sociologia burgheză, unde declară tot felul de "adunări ale oamenilor" ca fiind manifestări ale inconștientului "instinct de turmă" (McDougall), "istorie de masă" (Bonner) , etc Sensul social acest gen de teorii, îndreptate împotriva activității sociale a unei persoane și afirmând determinismul individualist al comportamentului său, este evident Ele reprezintă, în final, reacția conștiinței burgheze la semnul timpului nostru - creșterea mișcării democratice, trezirea conștiinței de sine și a activității maselor largi "Când masele de oameni", remarcă V I Lenin, "însele, cu toată primitivitatea lor virginală, cu hotărârea simplă, nepoliticoasă, încep să facă istorie, să pună în practică direct și imediat "principii și teorii", atunci burghezul se teme și țipete că "rațiunea se retrage în fundal" "Entretiens autour du cinematographe" Paris, E Bentley În căutarea teatrului, Y , V I Lenin Opere complete, vol , p Din punct de vedere estetic, reacția sălii față de privitor este, parcă, inclusă în conținutul spectacolului; poartă momentul evaluării publice Dar aceasta nu este în niciun caz întotdeauna o formă de nivelare, suprimare a percepției sale individuale Această reacție în sine poate face obiectul unei atitudini critice O astfel de nivelare este inerentă practicii "artei de masă", dar acest fenomen sociologic din punct de vedere estetic este o excepție, nu o regulă Însăși percepția teatrului, care simbolizează în felul său nevoia de comunicare umană, nu implică deloc o contopire completă a privitorului cu "publicul" [precum și identificarea lui cu eroul, iar actorul cu caracterul), deși formele dialecticii concrete a acestei percepții, inclusiv aspirațiile lui Brecht "despart auditoriul" și atmosfera unificatoare a spectacolelor lui Cehov sunt destul de false și contradictorii și ar trebui să facă obiectul unui studiu special Tot ceea ce s-a spus înseamnă că, spre deosebire de teatru și cinema, televiziunea este destinată să se limiteze la conținut intim sau chiar intim? Unii teoreticieni burghezi tind să tragă concluzii similare Cercetătorul modern de televiziune L Bogart în cartea sa "Epoca televiziunii" o numește artă de natură individualistă și deci "tipic americană" La fel ca în teatru, unde un anumit sistem de relații umane este capabil să exprime conținut foarte diferit, la televizor, în spatele intimității (termenul este foarte aproximativ) formei sale se află o gamă destul de largă de material de viață Dar, în același timp, gama sa nu este nelimitată, doar pentru că forma în sine nu este indiferentă față de conținut - nu se poate uita dependența lor dialectică și "tranziția una în alta" Punctele de vedere exprimate de R Clair și L Bogart asupra posibilităților și limitelor estetice ale televiziunii sunt tipice în felul lor Acestea sunt vederi extreme, în care doar anumite aspecte ale experienței televiziunii de astăzi primesc o semnificație universală, universală, w L Bogart Vârsta la televizor NY, trăind o perioadă de căutare a propriului conținut; deci aceste puncte de vedere sunt unilaterale Afirmația lui R Clair că tot ceea ce este în cinema poate fi prezentat la televizor și invers, este un exemplu tipic de abordare eronată a relației dintre teatru, cinema și televiziune - comparându-le "unu la unu" Lessing a remarcat, de asemenea, că scopul artei este determinat nu de ceea ce îi este disponibil, ci de ceea ce poate realiza mai bine decât alții Specificul televiziunii, teatrului și cinematografiei este cel mai clar dezvăluit în cadrul sistemului artei Se dovedește a fi asociat nu atât cu capacitățile lor formale, cât cu selectivitatea, o atracție predominantă pentru anumite aspecte ale vieții Aceste aspecte nu sunt separate prin granițe absolute, se suprapun undeva, dar nu sunt identice, au direcții diferite Dacă se poate spune că teatrul este cea mai dramatică ramură a arborelui artelor spectacolului, iar cinematografia ramura epică, atunci televiziunea este, fără îndoială, cea mai lirică Apare, parcă, la intersecția a două tendințe notabile - la prima vedere, chiar polare în artă, cu a căror manifestare ne întâlnim în literatură, și în teatru și în cinema Una dintre ele este tendința documentarului, dorința de a imagina și de a înțelege estetic fenomenele vieții și, uneori, doar faptele sale reale în toată complexitatea lor, vizibilitatea directă, concretitatea, fără de care uneori nu pot fi înțelese pe deplin Televiziunea face pasul următor după cinema, parcă ne-ar aduce cu un pas mai aproape de această autenticitate a vieții O altă tendință este întărirea începutului liric; exprimă o atenție deosebită față de individualitatea umană și nevoia persistentă a unei persoane de a-și realiza propriul loc în lume, atitudinea sa personală față de procesele care au loc în ea, responsabilitatea sa pentru dezvoltarea lor V Sappak a scris că această nouă artă poartă un potențial moral extrem de ridicat Vezi: V Sappak, Television and We M , , etic într-o persoană ar fi greșit, exigența sa morală deosebită este încă de netăgăduit Atenție la personalitatea vorbitorului de pe ecran din punctul de vedere al semnificației sociale din acesta - acesta este unghiul specific al televiziunii Dialectica acestor tendințe ale televiziunii este legătura dintre estetica sa cu modernitatea și independența artistică a acestei noi forme de cultură Astfel, vorbind despre principiile metodologice ale abordării cinematografiei, teatrului și televiziunii, trebuie să admitem că, cu toată apropierea lor estetică internă și împletirea destinelor, să le considerăm pur și simplu moduri diferite de exprimare a aceluiași conținut artistic sau de înlocuire istorică între ele formele de artă spectaculoasă menite să ignore în primul rând trăsăturile funcțiilor lor estetice În același timp, vorbim în primul rând despre "modelul" metodologic, care este necesar ca o condiție prealabilă pentru cercetare, deși într-un proces artistic real nu apare aproape niciodată în forma sa pură Dar aceasta nu este doar o problemă estetică, ci și o problemă sociologică Neuniformitatea acestui proces, care, după cum se știe, a fost afirmată de Hegel, care a încercat să-l explice în conformitate cu sistemul său prin logica internă a dezvoltării "spiritului absolut", este de fapt un fenomen social Este creația unei societăți de clasă, în care dorința de universalitate artistică este cumpărată cu prețul profunzimii dezvăluirii anumitor domenii ale vieții și al dezvoltării unilaterale a abilităților estetice ale individului și artei în sine, unele tipuri de care îndeplinesc uneori funcții care nu le sunt caracteristice, în conflict cu propria lor natură O varietate de fenomene pot servi drept exemple: de la cinema și televiziune, acționând ca "arte populare"; tendințe care conduc la figurativitatea sau intelectualitatea hipertrofiate în literatură și teatru până la cazuri atât de extreme precum încercările picturii de a se baza pe principiile muzicii (în abstracționism), muzica de a dobândi concretețe ("muzică concretă") etc Reflectând asupra artei zilelor noastre, B Brecht a remarcat pe bună dreptate că dacă vorbim despre contemporanul nostru, atunci nevoile sufletului său sunt mai largi și mai versatile decât orice persoană din istorie Aceeași idee stă la baza remarcii sale despre amploarea și diversitatea artistică ca fiind cea mai importantă trăsătură a realismului contemporan Acest tip de tendință generală se manifestă atât în sfera manierelor creative, a indivizilor artistici, cât și în cadrul diferitelor genuri și tipuri de artă; Astăzi, o persoană înțelege artistic realitatea, percepând un întreg complex de opere de artă Această tendință este asociată cu un studiu estetic din ce în ce mai subtil și profund al diferitelor straturi și domenii ale vieții și cu dezvoltarea multifațetă a individului, afirmarea bogăției individualității sale În același timp, tendința "sinteticității" operează și în cultura artistică modernă, care răspunde nevoii de a sublinia integritatea acestei personalități și unitatea realității în sine Dar duce nu numai către universalizarea artei (cum li se pare adepților "cinema-centrismului"), în spatele căreia se află semnele unui fel de "super-artă", care se apropie de o asemănare moartă a vieții și se mulțumește cu ea, inevitabil lipsită de creativitatea și individualitatea artistică a unei persoane De altfel, această tendință conduce spre o sinteză, al cărei accent este o personalitate dezvoltată armonios, abordând în mod liber întreaga diversitate a artei și bogăția experienței sociale conținute în ea Aceasta este dialectica acestui proces, care este determinată de logica internă a dezvoltării culturii artistice Totuși, în condițiile dominației relațiilor burgheze, ea nu poate decurge normal Căci aceasta este problema democratizării artei, a naționalității autentice a conținutului ei, a accesibilității tuturor bogățiilor sale pentru masele de oameni și a dezvoltării abilităților lor estetice Dar acesta este un subiect separat Reflectând asupra aspectului său social, Romain Rolland în cartea sa despre oamenii Vezi: B Brecht Despre teatru M , , p yom theatre a scris: "Vrei să creezi artă populară? Începeți prin a crea un popor - un popor suficient de liber de griji pentru a se bucura de artă, un popor care să aibă timp liber, care să nu fie zdrobit de lipsă, surmenaj, un popor care nu va fi înflăcărat de tot felul de superstiții, fanatism de dreapta și de stânga, un popor - stăpân pe propria soartă, poporul - învingător în lupta care se desfășoară în prezent" Prin urmare, societatea viitoare, rezolvând problema aducerii "oamenilor la artă" și "artei oamenilor" (Lenin) până la capăt, ridicând cultura artistică la un nou nivel, făcând valorile sale proprietatea tuturor membrilor societate și revenirea "în sine" fiecărei arte, deschizând în fața ei perspective nelimitate de dezvoltare estetică În această cultură artistică, teatrul va trebui să ocupe un loc nu mai puțin decât cel pe care l-a ocupat în epoca celei mai înalte prosperități Impregnat de festivitate, cu atmosfera sa specială solemnă, optimistă, comunicarea intensă între oameni, va acționa ca un veritabil forum public Există toate motivele pentru a fi de acord cu Y Zavadsky, care scrie: "În teatrul viitorului, relația sensibilă dintre scenă și sală va deveni deosebit de puternică, de nedespărțit" Nu se poate decât să fie de acord cu academicianul S G Strumilin, care afirmă: "Nu am pătruns încă în tainele psihologiei colective și nu putem explica cum se naște "brâul" atracției reciproce a sufletelor și ce curente psihice apar între un savant remarcabil, remarcabil muzician, actor talentat și publicul lor Dar cu siguranță o fac În colectivele viitorului, unite prin legături de prietenie și cooperare constantă, astfel de "izvoare" de ridicare spirituală și acțiune de solidaritate vor fi mai puternice și mai naturale Și chiar și cele mai nestăpânite pasiuni ale indivizilor vor fi din ce în ce mai bine reținute în manifestările lor de către colectivul comun în limitele rațiunii și umanității Romain Rolland Sobr soch , vol M , p Iu Zavadsky Regie azi M , , p Novy Mir, , nr , p Pe măsură ce începutul colectiv devine din ce în ce mai asertiv în viața noastră, această semnificație socială a teatrului este aparent destinată să crească: el poate fi imaginat ca un fel de centru artistic de comunicare, un centru în care totul - conținutul spectacolele, arhitectura și interiorul - este pătrunsă de ideea colectivism și solidaritate umană, patosul afirmării unui principiu efectiv Cuvintele lui R Rolland din prefața la una dintre "Dramele Revoluției" ("Danton") caracterizează bine însăși natura funcției sociale a teatrului: "Sub influența spectacolului care înfățișează acțiunea, voința a acționa trebuie să apară" Se evidențiază în mod deosebit pe fundalul artelor conexe: pe de o parte, cinema, artă, mai de zi cu zi, dar capabile să acopere întreaga sferă a conștiinței și practicii umane, oricât de nelimitată ar fi aceasta, și să spună milioanelor de oameni despre asta imediat; pe de altă parte, televiziunea, cea mai individuală din punct de vedere al naturii percepției, dar situată lângă toată lumea, artă de forme mai mici, dar atenție profundă la personalitatea umană și, în același timp, un mijloc de " informație artistică", o "fereastră estetică" către lumea din jur Nu concurând și nu înlocuind, ci bazându-se pe originalitatea lor estetică și completându-se reciproc, răspunzând nevoilor estetice extrem de dezvoltate și diferențiate ale unei persoane, teatrul, cinematograful și televiziunea vor putea să își îndeplinească cel mai eficient rolul important de artele spectacolului în cultura artistică a viitorului Chiar și această scurtă analiză a relației dintre teatru, cinema și televiziune demonstrează deplina inconsecvență, atât din punct de vedere social, cât și estetic, a ideilor de telecentrism cinematografic (precum și ideile din spatele lor despre modalitățile de dezvoltare a culturii artistice) În același timp, conține o altă lecție metodologică care este deosebit de importantă pentru noi, dezvăluind interdependența interioară profundă a caracteristicilor estetice ale artei El arată că, cu toată proximitatea lor, aceste arte se disting prin selectivitate diferită față de diverse aspecte ale relației unei persoane cu realitatea și îndeplinesc diferite funcții estetice; că teatrul, prin natura sa ludică, proprietatea este legată de zona relațiilor directe, imediate ale oamenilor între ei - condiții specifice în care este mai mult "artă pentru toată lumea" decât "artă pentru toată lumea" (pentru a folosi terminologia condiționată a lui A Dovzhenko), servește "nevoile spirituale ale privitorului modern "(Vl I Nemirovich-Danchenko), stabilind contact reciproc cu el Numai în cadrul acestor trăsături de conținut și formă teatrul își realizează potențialul estetic, trăsături care își lasă amprenta asupra dramei TEATRU ȘI DRAMA Dar să revenim la problema acțiunii dramei, aspectul ei teoretic Digresiunea noastră anterioară a urmărit să arate, prin exemplul comparării teatrului cu cinematograful și televiziunea, întreaga complexitate a acestei probleme - sensul de fond care poartă legătura acțiunii dramatice cu teatrul, pe de o parte, și cu realitatea, pe de o parte celălalt Pentru a înțelege natura relației dramei cu cele mai importante probleme ale timpului nostru, pentru a vedea logica tendințelor sale, rodnicia lor sau, dimpotrivă, inferioritatea, inconsecvența lor, pentru a fundamenta necesitatea tocmai a întruchipare dramatică a anumitor fenomene ale vieții, pentru a recunoaște nevoia de "eficacitate" a dramei, teatrul său de dependență nu este suficient Este necesar să ținem cont de un alt dintre cele mai importante aspecte ale sale, legat de esența estetică a acțiunii, de relația acesteia cu realitatea În primul rând, ar trebui să obiectăm față de acea abordare unilaterală și pur formală, conform căreia acțiunea este de fapt considerată doar ca un mod special, un mijloc de exprimare a conținutului vieții, și nu ca un moment, un "strat" de acest conținut în sine Acest tip de abordare larg răspândită are diverse nuanțe: de la a privi acțiunea ca una dintre formele de întruchipare a unei idei generale, abstracte, care stă la baza operei (vezi E Gorbunova Întrebări ale teoriei dramei realiste M , ), la interpretarea acţiunii ca formă neutră care exprimă A A Karyagin Cunoscuta gândire a lui F Engels, exprimată de acesta în legătură cu o evaluare critică a tragediei lui Lassalle, despre viitorul dramei, care, în opinia sa, constă în îmbinarea profunzimii ideologice, a sensului istoric conștient cu vivacitatea și eficacitatea , are o semnificație metodologică fundamentală Ea caracterizează direcția generală de dezvoltare a dramei realiste, deși această tendință se manifestă în istoria reală a artei deloc cu o simplitate mecanică, ci uneori prin abateri și forme deosebite În acest caz, este important de subliniat că tocmai această contopire, despre care a scris F Engels, nu se rezumă deloc la realizarea teatralității de către drama și nu poate fi privită ca un factor pur artistic în general A gândi așa înseamnă, în esență, a separa ideologicul de artistic în arta dramatică, a le simplifica dialectica O astfel de viziune ne readuce la ideea de dramă și teatru ca un fel de fenomen artistic paralel, esența relației dintre care constă în faptul că drama este o operă literară, supusă în mod necesar condițiilor și limitărilor speciale ale scena, dar, pe de altă parte, dobândind o mai mare vizibilitate și putere de influență acolo , întrucât teatrul aduce iluzia vieții la limita cea mai înaltă de Ca să nu mai vorbim de faptul că iluzia vieții (care, după cum se știe, nu este deloc scopul și criteriul artei, este conținutul ascuns în spatele ei (vezi R Arnheim New Laocoon M , , unde acest celebru teoretician al teatrului și cinematografiei ajunge mai departe la concluzia logică că "piesa nu necesită punere în scenă, ci doar o permite") De exemplu: "Profunzimea ideologică este o semnificație istorică conștientă, înaltul art este vioicitate și eficacitate" (B Bursov Mastery of Chernyshevsky the Critic L , , p ) Cu toate acestea, K-Marx leagă în mod direct această vivacitate și eficacitate în tragedia lui Lassalle cu motive ideologice, cu rolul elementelor revoluționare, care "ar fi trebuit să constituie un fundal activ foarte semnificativ" ("K Marx și F Engels despre artă", vol I M , , p ) O viziune similară, deși într-un mod diferit, este exprimată și în cartea lui Yu Borev "Despre tragic" (Moscova, ), unde, ilustrând această fuziune pe exemplul artei lui B Brecht, autorul o vede în combinația dintre un "comentar epic" al acțiunii cu "bogăția" și "viul imaginilor scenice" | (' Vezi: G Abramovici Introducere în critica literară M , , p stva) în teatru, care are propria sa convenționalitate, este relativă, la fel cum relativă este puterea influenței sale - este maximă într-o privință și mult mai puțin în alta Din punct de vedere metodologic, a sublinia dependența dramei de legile teatrului înseamnă a te opri cel puțin la jumătatea drumului Căci pentru a înțelege esența dramei și tendințele sale istorice, este necesar să se răspundă la întrebarea ce, la rândul său, determină aceste legi ale teatrului în sine, care este relația lor nu numai cu drama, ci și cu realitatea A spune că "a arăta o persoană pe scenă necesită acțiune" nu este suficient pentru a spune, și cel puțin inexact; într-un anumit sens, situația este inversă - mai degrabă, persoana care actor, acțiunea dramatică, tinde să fie prezentată pe scenă Aceasta este departe de a fi o nuanță logică, în spatele ei se află diferența de opinii asupra esenței problemei; are o mare importanță nu numai în plan teoretic (de exemplu, pentru problema realismului în dramaturgie), ci și în termeni practici Necazul acestui punct de vedere constă, în special, în faptul că duce la ignorarea importantei probleme a corelării dramei cu însuși materialul realității reflectate, existența unui subiect propriu, relativ larg, în schimbare istoric în anumite limite , dar în același timp destul de clar De parcă ar extinde tentant aproape fără nicio restricție posibilitățile dramei în reflectarea vieții ("drama poate face totul prin propriile mijloace"), duce practic la o slăbire a eficienței sale artistice Acest punct de vedere nu rezistă nici examinării teoretice, nici practice Premisa sa teoretică este înțelegerea anumitor forme de artă ca moduri diferite de a reflecta realitatea, indiferent de particularitățile diferitelor sale aspecte și fenomene Sat "Probleme ale teoriei literare" M , , p Pe lângă cartea menționată mai sus a lui E Gorbunova "Idei, conflicte, personaje", vezi și articolul lui V Kozhinov, care este interesant în ansamblu, "Romanul-Epos-ul timpului nostru" ("Întrebări de literatură" , , nr ), unde autorul, arătând pe bună dreptate trăsături * Dar adevărul este că trăsăturile specifice ale dramei, care prin însăși natura sa presupune o formă scenică, sunt condiționate de sarcina dezvoltării artistice a unui aspect complet definit al relațiilor sociale Stăpânind artistic toată bogăția vieții, diferitele arte reflectă diversele sale manifestări, laturi, fațete cu un grad inegal de subtilitate și profunzime K Marx scrie: " pe măsură ce realitatea obiectivă de pretutindeni în societate devine pentru o persoană realitatea forțelor esențiale umane, realitatea umană și, în consecință, realitatea propriilor forțe esențiale, toate obiectele devin pentru el obiectivarea lui însuși, afirmarea și realizarea individualității sale, a obiectelor sale, ceea ce înseamnă că obiectul devine el însuși Cum devin pentru el obiectele sale depinde de natura obiectului și de natura forței esențiale care îi corespunde; căci tocmai determinarea acestei relaţii este cea care creează un mod special, real de afirmare Un obiect este perceput diferit de ochi decât de ureche, iar obiectul ochiului este diferit de obiectul urechii Particularitatea fiecărei forțe esențiale este tocmai esența ei particulară și, în consecință, de asemenea, modalitatea particulară de obiectivare a ei, ființa sa vie obiectiv reală Prin urmare, nu numai prin gândire, ci și cu toate simțurile, o persoană se afirmă în lumea obiectivă În această dialectică a subiectului și a modalității corespunzătoare de însușire a lui se află condiționalitatea obiectivă a specificului formelor de artă Aici avem doar o concretizare a principiului general al metodologiei marxiste, care decurge din conținutul epopeei, versurilor și dramei, vede baza separării lor în modul de reflecție, independent de subiect, negând astfel legătura dintre trăsăturile conținutului și viața reflectată de operă Aici E Kholodov, care notează în cartea sa Composition of the Drama (Moscova, ), existența unui subiect propriu, și M Shceglov, care în articolul "Realismul dramei moderne" "Moscova literară" sunt mai corect M , ), analizând dramaturgia modernă, pune pe bună dreptate problema conformității materialului cu realitatea cu forma dramatică "K Marx și F Engels despre artă, Vol , p din poziţia fundamentală că subiectul cunoaşterii, dezvoltarea determină întotdeauna metoda acestei dezvoltări Pe baza acestui fapt, putem spune că fiecare artă, formată istoric ca mod specific, spiritual și practic de stăpânire a realității, are propriul subiect Se caracterizează prin faptul că gradul de completitudine și profunzime de reflectare a vieții de către această artă este maxim în raport cu cele ale manifestărilor sale care servesc drept subiect de reflectare directă în ea în comparație cu altele care sunt reflectate de ea mult mai mult indirect și indirect (După cum se știe, istoria nu cunoaște arte bazate doar pe reflecție directă sau, dimpotrivă, indirectă; încercările de acest fel conduc inevitabil fie la un fel de artă "super-sintetică", fie la o abstracție străină de imaginea artistică "Meritele" artelor sunt inseparabile de "deficiențele" lor, completându-se astfel una pe cealaltă, ele conferă în ansamblu o înțelegere integrală și cuprinzătoare a realității Principiul abstracției din întreaga bogăție a unui fenomen pentru a pătrunde în esența mai profundă a unuia dintre aspectele sale este principiul universal al oricărei cunoștințe și, în ciuda convenționalității analogiei emergente cu știința, principiul care stă la baza însăși existenței a sistemului de arte Să ne amintim cuvintele lui F Engels că "un ochi care ar vedea toate razele, tocmai din acest motiv, nu ar vedea absolut nimic " P Această poziție, comună specificului conținutului artelor specifice, dă și cheia naturii reflectării lor asupra aspectului dramatic al realității, întrucât drama vieții însăși este multifațetă, se manifestă, își găsește expresie nu numai în relații directe și acțiuni ale oamenilor, dar sub o varietate de forme, estetic într-o formă sau alta grade apropiate și accesibile diverselor arte Referindu-ne la exemplele de artă plastică date mai devreme, este ușor de observat că dramaticul O formulare fundamental corectă și fructuoasă a problemei în termeni teoretici este cuprinsă în lucrarea lui A Vartanov "Imagini ale literaturii în grafică și cinema" M , sh A Marx şi F Engels Lucrări, vol , p - esența imaginii lui Dostoievski din portretul lui V Perov se exprimă în ceva direct opus oricărui act - în imersiunea profundă în sine, în concentrarea interioară, care este fixată atât de o postură nemișcată, dar tensionată, cât și de mâinile strânse nervos pe genunchi, și "fruntea unui gânditor", în spatele căruia se ascunde un element intelectual plin de dramă furtunoasă (Stefan Zweig), care și-a primit întruchiparea estetică adecvată în primul rând în opera sa (este atât de dificil și cu astfel de pierderi, în ciuda faptului că aparenta "dramă" tradusă în limbajul teatrului și al cinematografiei) Avem aici un fel de echivalent plastic, pictural, al acelei atitudini contradictorii față de acțiune, a cărei problemă este unul dintre aspectele dramatice ale artei acestui scriitor Viața lui Menșikov în exil, care a servit drept bază pentru tabloul lui V Surikov, este greu de imaginat ca obiect al dramei; drama sa este exact invers: în inactivitatea completă a eroului, absența evenimentelor din timpul vieții sale, izolarea chiar și în cercul propriei sale familii Izolarea personajelor din imagine, subliniind dezbinarea lor, juxtapunerea "picturală" a detaliilor care transmit contrastul dintre trecut și prezent și, în final, efectul plastic al absurdității inactivității unui om mare, puternic, închise în patru pereți îngusti, fixați în tablou - toți aceștia sunt de fapt factori artistici care aparțin nu numai ca formă, ci constituind un "strat" de conținut dramatic, sunt legați de natura obiectului însuși, cu cei doi centri psihologici ai săi - figurile tatălui și fiicei; unul simbolizează "puterea spartă, neascultarea care a intrat înăuntru", celălalt simbolizează "renuntarea nevinovată, resemnarea conștientă față de soartă" (Maximilian Voloshin) Poza înfățișează, parcă, punerea în scenă finală a unei întregi epoci a istoriei ruse, o poveste ascunsă într-un subtext profund, fără a ști care este în general dificil să simți toată bogăția de conținut a imaginii Sculptura lui Rodin "Cetăţenii oraşului Calais" ne dezvăluie o cu totul altă latură a dramei decât piesa lui G Kaiser, scrisă pe aceeaşi temă Grupul sculptural de Rodin este un epitaf monumental pentru rezistență și curaj În acest plastic conform totul - compoziţia statică, postura jalnică a fiecăreia dintre figurile îngheţate şi imobilitatea tragică a faldurilor hainelor lor - exprimă soarta şi, în acelaşi timp, hotărârea de nezdruncinat a sacrificiului de sine În piesa lui G Kaiser, se pune accent pe ceva cu totul diferit - pe decizia, dialectica alegerii pe care trebuia să o facă fiecare dintre ostaticii voluntari Încercând să găsească un "numitor dramatic" comun, această sculptură poate fi, desigur, imaginată ca un fel de "punct final" pictural în piesa bazată pe piesa lui G Kaiser, la fel ca grupul sculptural din "Tânărul" de N Okhlopkov Garda" sau "scena tăcută" din "Auditor" Dar aceasta ar însemna să-și sărăciască la infinit conținutul propriu, "suveran" Patosul poetic al Sonetului Șaizeci și șase al lui Shakespeare, precum și muzica Simfoniei a cincea a lui Șostakovici, este lipsit de concretețe obiectivă directă - nu există o acțiune reală în ele, ele exprimă alți factori dramatici, în primul rând aspectele emoționale și intelectuale ale unei persoane experiență dramatică, deși Sonetul Șaizeci și șase, în felul său, colorarea și direcția dramatică oferă motive constante pentru comparație cu "Hamlet" Despre muzica lui D Șostakovici, B Asafiev a scris că "totul personal tremură în ea, ca pulsul vital al modernității Nervosă, sensibilă la conflictele gigantice ale realității, muzica sună ca o poveste adevărată despre tulburările omenirii moderne " Simfonia a cincea surprinde cu adevărat tonul dramatic al viziunii contemporane asupra lumii Sună ca un fel de document emoționant al epocii de dinainte de război, care reflectă complexitatea, contrastul său - un sentiment al bucuriei vieții, al credinței în viitor și al dramei contradicțiilor, al cărui sens istoric nu era încă clar pentru Sfârşit Este dificil să-i găsești un echivalent estetic exact, deoarece are un caracter specific muzical (totuși, nu este mai ușor să faci acest lucru în ceea ce privește simfoniile a șaptea sau a opta cu mult mai mari) Igor Glebov Prin trecut spre viitor - Sat "Muzica sovietică" M , , p - * programul ei clar și transparența imaginilor muzicale) Dificultatea și uneori chiar imposibilitatea de a traduce o serie întreagă de opere literare în limbajul dramei se explică adesea prin aspectul realității "simulate" în sine Complexitatea punerii în scenă a unor romane de acest tip, precum "Jean Christophe" de R Rolland sau "Doctor Faustus" de T Mann, este determinată nu atât de amploarea acoperirii lor asupra vieții, cât de particularitățile, originalitatea dramaturgiei motive care se desfășoară în sfera interioară profundă a gândurilor și sentimentelor personajelor și departe de a-și găsi întotdeauna expresia efectivă În legătură cu asemenea considerente, Vl I Nemirovici-Danchenko refuză linia lui Levin în producția Annei Karenina Conținutul povestirii deja menționate de E Hemingway "Bătrânul și marea" cu greu putea fi întruchipat într-o formă dramatică Povestea în sine, purtând o nuanță de simbolism, deși o serie de evenimente destul de reală a poveștii, departe de a-și dezvălui toată dramatismul și ideea curajoasă că "omul nu este creat să îndure înfrângeri", deoarece acest sens este cuprins în tot ceea ce însoțește complot și se corelează cu acesta cursul reflecțiilor asupra datoriilor și soartei unei persoane, în dinamica vieții interioare, spirituale a eroului Privată de această latură a conținutului său, care nu este pe deplin transmisă în dramă, povestea și-ar pierde în mare măsură sensul dramatic Cum este posibil să transmitem întreaga capacitate de sens a viselor Bătrânului, aceste imagini ale "pământului tinereții" care ies la iveală în mintea lui, care, parcă, încadrează povestea și sunt atât de esențiale pentru înțelegerea ei? " A visat la Africa tinereții sale, a visat la țărmurile ei aurii și la adâncimi albe - atât de albe încât doare ochii - stânci înalte și munți uriași de culoare cafenie În fiecare noapte, el ateriza din nou pe aceste țărmuri, auzea vuietul fluviului în toate și vedea cum bărcile băștinașilor erau duse la uscat În somn, a inhalat din nou mirosul de gudron și câlți care venea de pe punte, a inhalat mirosul Africii, adus de pe țărm de vântul dimineții Nu mai visa furtuni, nici femei, nici evenimente mari, nici pești uriași, nici dragoni ki, nici un concurs de forță El visa doar la ținuturi îndepărtate și la țărm pui de leu Ca niște pisoi, se zbârneau în amurg, iar el îi iubea așa cum îl iubea pe băiat Atât materializarea directă (cu ajutorul cinematografiei), care nu ar duce decât la o evidentă îngroșare și vulgarizare a acestei imagini, cât și reproducerea literală a textului (de către crainic) cu nuanța informației care inevitabil ia naștere în acest caz sunt în egală măsură neputincioși - nu pot decât să înfrunte principiul poetic și să sărăciască conținutul În general, problema traducebilității imaginilor literare în limbajul teatrului modern, pe care o întâmpină în mod constant astăzi când pune în scenă proza, nu este doar o problemă de formă, ci și de conținut, iar mai departe - aspectul dramatic al realității, care in acest caz actioneaza ca obiect al art Aceasta este adesea sursa dificultăților semnificative cu care se confruntă teatrul De exemplu, greșelile de calcul artistice în punerea în scenă a poveștii lui G Vladimov "Big Ore", interpretată de M Mikaelyan pe scena Teatrului Teatrului Central, sau reprezentația Teatrului de Dramă și Comedie din Moscova, bazată pe romanul lui G Green "The Quiet American" ar trebui atribuită nu atât imperfecțiunii formale a interpretării scenice, cât datorită naturii materialului foarte vital care stă la baza acestora Povestea tragică a unui om cu o soartă dificilă și complexă, care își caută cu încăpățânare locul în viață și care moare chiar în momentul în care simte pentru prima dată bucuria și poezia unei "opere" libere, creative și la acest punct culminant al vieții sale, în esenţă, se dezvăluie altora, cu povestire pe paginile poveştii lui G Vladimov cu o pătrundere atât de captivantă, s-a dovedit a nu fi citită deloc de teatru Complexitatea personajului, însuși procesul de îmbogățire spirituală a individului și odată cu ele dramatismul s-au pierdut în reprezentație (la fel și, de altfel, în filmul cu același nume) Nici proiecția de film, nici "influxurile din trecut" nu au ajutat în acest caz Cât despre încercările de a dezvălui lumea spirituală a eroului prin pronunție E Hemingway Fav prod în două volume, vol M , , p eu din scena "monologuri interne" (scrisori către soția lui, o conversație mentală cu mașina lui "vindecată" etc ), au demonstrat clar toată diferența dintre ceea ce gândește eroul și ceea ce poate spune cu voce tare, între prin ce poate fi citit "în interior" și prin ceea ce - fără un sentiment de falsitate artistică - este perceput "public" Explicația pentru aceasta constă în mare măsură în însuși tipul eroului și situația, natura dramei lor ascunse, care determină măsura fezabilității lor în alte forme de artă Acest lucru este valabil și pentru romanul lui G Green Dificultățile implementării sale scenice sunt legate de personajele și relațiile celor două personaje principale - Fowler (în numele căruia se povestește), care trece printr-un proces contradictoriu și dureros de evoluție spirituală și "americanul liniștit" Pyle cu contrastul său profund și complex de față și mască, dualitate specifică a înfățișării și vieții interioare, care constituie un important "nerv" dramatic al romanului și este descifrat de teatru cu nu mai puțină dificultate Teatralitatea poate fi realizată aici, probabil doar cu prețul unei anumite transformări a personajelor (ceea ce a fost dovedit în felul său de versiunea cinematografică hollywoodiană a romanului, unde personajul lui Pyle a fost simplificat și chiar eroizat) Teatrul a rămas fidel romanului, dar în multe privințe a suferit un eșec artistic (ambele circumstanțe au fost mărturisite de ljm G Green, care și-a exprimat o părere despre dificultatea punerii în scenă a romanului său ) Acestea sunt exemple extreme, dar sunt importante în primul rând din punct de vedere metodologic Înseși formele dramei și reflectarea ei predominantă de către unul sau altul tip de artă în termeni istorici sunt determinate de cursul dezvoltării relațiilor sociale, de dinamica luptei sociale, care trece prin etape de suișuri și coborâșuri, echilibre și în moduri diferite În acest sens, este indicativ și eșecul adaptării Big Ore, care, după însuși regizorul M Ordynsky, a relevat caracterul specific literar al poveștii lui G Vladimov ("Ecranul sovietic", , nr ) Vezi Literatură străină, , nr , p nomu este refractat în diverse pături sociale "Așa-zisa revoluție este doar ultimul act dintr-o lungă dramă a luptei revoluționare", remarcă Plehanov În prefața dramei lirice Hellas, Shelley, vorbind despre particularitățile formei sale artistice, a scris că "în condițiile existente, un astfel de conținut ar putea fi întruchipat în artă numai prin mijloace lirice", deoarece conflictul nu a fost rezolvat în viața însăși (era vorba despre lupta de eliberare a grecilor împotriva turcilor) De aceea, potrivit lui Shelley, se poate schița doar o serie de "imagini lirice" pe "cortina viitorului" Nu este o coincidență că soarta dramatică a unui tip social atât de important de realitate rusă la mijlocul secolului al XIX-lea ca tipul de "persoană de prisos" a fost întruchipată în primul rând în roman ("Nu știu de ce, dar în vremea noastră drama nu are un succes atât de mare ca romanul", a scris Belinsky) Discordia dintre urările de bine și faptele reale, caracteristică acestui tip social, s-ar putea arăta în genul romanului cu mult mai mare relief și profunzime decât în drama Trăsăturile romanelor "Jean Christophe" sau ale lui T Mann cu "intelectualitatea lor analitică", care îngreunează interpretarea scenei, sunt, fără îndoială, legate de "criza acțiunii" care a fost caracteristică anumitor pături ale intelectualității din secolul al XIX-lea din timp G V Plehanov Lucrări, vol II M -L , , p Este ușor de observat cum se va schimba caracterul unuia dintre eroii vremii, de exemplu, Pechorin, dacă omitem analiza detaliată a vieții mentale care este dezvoltată în paginile jurnalului său liric - o formă, desigur , ales nu întâmplător de Lermontov (să ne amintim, de exemplu, "Jurnalul unui om de prisos" și Turgheniev) Numeroase dramatizări ale romanului dezvăluie inutilitatea încercării de a se descurca fără pierderi semnificative În acest caz, ne preocupă tendința generală a determinismului istoric al formelor literare Într-un sens mai restrâns, chiar și "Oblomov" poate fi găsită o paralelă dramatică - "Căsătoria" lui Gogol, unde activitatea febrilă a lui Kochkarev este doar o altă formă de inactivitate și pasivitate extremă a lui Pod-kolesin Dar nu întâmplător acest lucru a fost posibil doar în genul comediei Acest exemplu arată clar versatilitatea acțiunii, în dialectica "straturilor" cărora se dezvăluie conținutul operei dramatice a secolului XX și care devine un motiv dramatic pentru o serie de eroi ai realismului vest-european Drama destinului compozitorului Adrian Leverkün, care constă tocmai în izolarea sa cuprinzătoare de latura "practică", socială a vieții, izolarea într-o sferă pur spirituală, precum și drama destinului prietenului său Serenus Zeitblom, prin prisma a cărei personalitate îi percepem istoria și care el însuși nu reprezintă decât o altă variație a aceluiași motiv de pasivitate și contemplare socială - reflectă în felul său o anumită latură a soartei tragice a unei părți a inteligenței germane din prima jumătate a secolului XX, cel puțin ne permite să înțelegem multe în el Structura artistică din Bătrânul și marea, deși într-o formă mult mai indirectă și complexă, aproape simbolică, reflectă binecunoscuta izolare socială a eroilor lui Hemingway, care acționează cel mai adesea în relația lor cu lumea din jurul lor "one on on" one" - o poziție foarte caracteristică pentru "Generația pierdută" Revenind la astfel de personaje și ciocniri, drama, cu toate posibilitățile ei de a pătrunde în lumea interioară, dar totuși inferioară literaturii în reprezentarea directă a proceselor psihologice, în dezvăluirea eroului "din interior", riscă întotdeauna să nu nu fie cuprinzând fenomenul până la capăt și nedezvăluind tot sensul său social Exemplele date nu sunt altceva decât ilustrații În cele din urmă, nu este vorba deloc de canonizarea lor și nu de înaintarea unor interdicții și prescripții dogmatice pe calea artei care își dezvoltă și îmbogățește constant posibilitățile, ci de principiile inițiale de plecare pentru studierea acestui proces, a metodologiei sale Toate acestea, desigur, nu trebuie înțelese în niciun caz într-un mod simplu, ca o împărțire grosieră a realității în secțiuni corespunzătoare diferitelor tipuri de artă, nu în sensul că arta este direct legată de Vezi considerații interesante pe acest subiect exprimate în articolul lui A Ivașcenko "Despre realismul critic și realismul socialist" - "Questions of Literature", , nr se sărbătorește cu viață, nu prin faptul că speciile ei sunt separate unele de altele prin niște granițe "absolute" Fenomenele vieții sunt infinit de bogate și multifațetate, iar de foarte multe ori esența lor dramatică își găsește expresia nu în nicio calitate, semn, ci în multe; un astfel de fenomen poate deveni obiectul unor opere de arte diverse Cu toate acestea, fiecare artă o va reflecta în felul său și în mod predominant aspecte diferite ale conținutului ei Numai în acest sens ar trebui să vorbim despre particularitățile subiectelor lor dramatice Deci, pictura, sculptura - mai larg; artele vizuale, care în primul rând "învață să privești și să vezi" (A Blok), reflectă în mod deosebit clar și viu manifestările dramatice ascunse în calitățile vizibile ale obiectului accesibil ochiului, în aspectul său, bogăția colorată, structura plastică , poziție în spațiu Astfel, ele ne dezvăluie legătura interioară dintre "apariția" vizuală, reală, a unui fenomen cu esența sa dramatică profundă În același timp, "oprirea timpului", ei se concentrează asupra aspectului exterior cu o asemenea intensitate și completitudine care este inaccesibil altor arte (și adesea unei persoane în procesul de percepere a realității vie, reale) Muzica nu reproduce direct nici formele realității, nici gândurile oamenilor, dar, pe de altă parte, cu o subtilitate și o pătrundere extraordinare, transmite patosul și dinamica dramatică a vieții emoționale a unei persoane - în acest domeniu nu are egal Literatura ocupă un loc oarecum special în această serie de arte În ceea ce privește cel mai universal echivalent al realității, într-un cuvânt, este cea mai largă și mai cuprinzătoare dintre arte; toate sferele conținutului dramatic al vieții, aspirațiile, experiențele și acțiunile unei persoane sunt accesibile ei Referindu-se în primul rând la rațiune (și prin ea la toată bogăția sensibilității umane), adică fiind direct legată de cel de-al doilea sistem de semnale, aflându-se, parcă, la un nivel diferit de mediere a fenomenelor reflectate decât alte arte, ea este cel mai puțin concret din punct de vedere senzual și cel mai inteligent Mai mult, aceasta este diferența dintre imaginea literară și imaginile altor tipuri de artă, inclusiv arta dramatică arta, nu constă numai în gradul de detaliu și claritate al imaginii, ci și în nuanța conținutului De aceea este greu de găsit un analog exact, nonliterar, la o serie de imagini din Povestea campaniei lui Igor, celebra pasăre-Trei a lui N Gogol, versurile de început ale Învierii lui L Tolstoi, proza metaforică a lui L Leonov Pe de altă parte, uneori nu este mai puțin dificil să recreezi în formă literară arta unui actor, de exemplu, Chaplin sau Marceau Într-un articol binecunoscut despre Mochalov în rolul lui Hamlet, Belinsky notează că o simplă descriere nu poate transmite întregul conținut dramatic al acestui spectacol Și într-adevăr, citind articolul, vedem că cel mai pe deplin ia naștere înaintea noastră acolo unde criticul descrie jocul, parcă, prin prisma impresiei sale R Arnheim citează ca exemplu care ilustrează întreaga inconsecvență a încercărilor de a descrie "sistematic" acțiunea unui actor, un fragment dintr-un articol al scriitorului din secolul al XVIII-lea Lichtenberg, care a încercat să păstreze pentru posteritate interpretarea lui Hamlet de către un alt mare actor , Garrick (în scena apariției spiritului tatălui): "Harrick se întoarce brusc și în aceeași clipă se retrage pe genunchi pe jumătate îndoiți doi sau trei pași; ii cade palaria si podeaua; ambele brațe sunt ridicate astfel încât mâna stângă să fie la nivelul capului, iar cea dreaptă să fie puțin mai îndoită, iar mâna să fie mai joasă; degetele ambelor mâini sunt întinse, gura este deschisă, parcă paralizată în mijlocul unei scări mari; Hamlet este sprijinit de prieteni care au văzut deja fantoma și se tem că nu își va pierde cunoștința; groaza de pe chipul lui este înfățișată în așa fel încât tremuram chiar înainte de a vorbi" Balzac a definit foarte potrivit literatura ca o artă care "își stabilește scopul de a reproduce natura cu ajutorul gândirii" ° Acest lucru este mai precis decât numirea acesteia arta cuvântului, care în sine este neutru din punct de vedere artistic Imaginea literară se caracterizează nu printr-o descriere pasivă, ci printr-o narațiune care, chiar și acolo unde se transformă într-o imagine directă, este pătrunsă R Arnheim Cinematograful ca artă M , , p Balzac Opere, vol , p gândirea autorului, luminată, mediată de ea Într-un cuvânt, figurativitatea literaturii nu este egală cu caracterul descriptiv La fel, vorbirea personajelor, după cum scrie pe bună dreptate L Timofeev, în literatură apare în principiu doar ca citat, inclus în contextul general al discursului autorului, comentându-l, umbrindu-l Această mediere, "pătrunderea" imaginii cu gândul poate îmbrăca diverse forme Poate fi exprimată cu luminozitate mai mare sau mai mică, poate suna în împletirea polifonică a vocii autorului și a "naratorului" sau în caracteristici indirecte prin personajele, dar aceasta este o calitate organică a imaginilor literare În esență, orice, cea mai simplă frază, de exemplu, "Totul a fost amestecat în casa Oblonsky" (L Tolstoi) sau "Marea a râs" (M Gorki), este deja nu numai o reprezentare prin gândire, ci și un gând despre ceea ce este descris Toate acestea nu sunt greu de văzut, referindu-ne chiar și la un text atât de pur descriptiv precum pasajul de mai sus din povestea lui Hemingway Munți maronii și adâncimi orbitoare, acostează bărci și se joacă pui de leu, culori, mirosuri, sunete care umplu imaginea desenată de scriitor - toate acestea, în principiu, sunt ușor de transmis în limbajul altuia, de exemplu, arta plastică sau cinema < Dar două momente extrem de semnificative, și doar pentru conținutul figurat, nu pot găsi, aparent, niciun echivalent estetic: "Acum nu mai visa furtuni, nici femei, nici evenimente mari, nici pești uriași, nici lupte, nici competiție în forță "și" i-a iubit (pui de leu - A K ) așa cum l-a iubit pe băiat Tocmai aceste două juxtapuneri, într-un caz negând, în celălalt afirmând, că, ducând imaginea dincolo de limitele fixării documentare, îi conferă relief estetic și profunzime, o fac o idee artistică și, mai presus de toate, literară Mai mult, a doua comparație servește și ca punte de legătură între această imagine (che Vezi: L Timofeev Probleme ale teoriei literaturii M , , p Vezi observații interesante pe acest subiect în cartea lui V Bakhtin Problems of Dostoievsky's Poetics M , , precum și în lucrarea lui V Kozhinov "Originea romanului" M , şi V Vinogradov "Despre teoria vorbirii artistice" M , comparaţie cu un băiat) cu întreaga structură figurativă a povestirii Ceea ce încearcă să elibereze imaginea literară de gândire sau de imaginea la care duce este demonstrat prin experimentele "noului roman" - pe de o parte, materialismul lui Robbe-Grillet, pe de altă parte, curentul care este moștenitorul şcoala "fluxului conştiinţei" Iată fragmente dintr-o astfel de proză: " Mâna dreaptă apucă pâinea și o aduce la gură, mâna dreaptă coboară pâinea pe fața de masă albă și apucă cuțitul, mâna stângă apucă furculița, furculița se înfige în carne, cuțitul taie o bucată de carne, mâna dreaptă pune cuțitul pe fața de masă, mâna stângă poartă furculița în mâna dreaptă, care o înfige într-o bucată de carne, care se apropie de gură, care începe să mestece, făcând mișcări de contracție și strângerea, care se reflectă pe toată fața, până la obraji, ochi, urechi, în timp ce dreapta ia din nou furculița, transmite mâna stângă, apoi apucă pâine, apoi un cuțit, apoi o furculiță "(Robe- Grillet gelozie) "Se simte înălțată, împinsă de ceva puternic și blând - o senzație asemănătoare cu cea pe care o simți atunci când stai întins pe plajă cu fața acoperită de spumă și părul înfundat cu mici alge și, inspirând cu plăcere mirosurile ocean, cedezi șocurilor și revărsărilor voinței se lasă înălțat, emoționează îndrăzneț< e atât de amuzant, poate puțin periculos se spală, se curăță usi ovale, care amintesc de munca de proasta calitate, o incaperi de enfilada trista, mereu incuiata, coridorul lung al conacului - totul este dezradacinat etc (N Sarrot Planetariul) În plus, imaginea literară nu poate fi redusă la "stratul ei verbal" - nici în sensul pur lingvistic pe care îl au în vedere unii lingvişti (de exemplu, A Efimov), înlocuind problema imaginii cu problema stilisticii artistice discurs, nici în sensul , în care Yu Tynyanov, V Shklovsky, B Eikhenbaum au interpretat uneori cuvântul în anii , afirmându-și valoarea artistică autonomă absolută în sine Dar figurativitatea literară nu este indiferentă față de cuvânt, așa cum cred un număr de savanți literari (de exemplu, V Nazarenko ), care îl văd pur și simplu ca una dintre posibilele forme de întruchipare a unui anumit limbaj figurativ universal al artei În acest caz, există Op Citat din: S Velikovsky În laboratorul dezumanizării art -Sat "Despre estetica burgheză contemporană" M Vezi: Questions of Literature, , nr Vezi: Questions of Literature, ; nr problema insolubilă a determinismului acestei forme - într-adevăr, ce îl face pe artist să se îndrepte spre ea, și nu către alta, picturală, cinematografică sau teatrală? Cuvântul în literatură nu este doar un mijloc comunicativ, este o expresie directă a gândirii, care în sine este un "strat", un moment al conținutului unei opere A considera cuvântul, imaginea, acțiunea, intonația muzicală - "elementele primare" care stau la baza artelor specifice - doar ca diferite forme de reflecție înseamnă a simplifica problema Mai mult, este necesar să facem pasul următor, să coborâm încă o treaptă din acest gen de "scări" - obiectul, conținutul, forma, funcția - și să stabilim legătura acestor "elemente primare" cu realitatea însăși Să ne amintim că nu numai "un obiect este perceput de ochi altfel decât de ureche", ci și "obiectul ochiului este diferit de obiectul urechii" (Marx) Acțiunea dramatică acționează ca cel mai complet "model" estetic al acțiunii reale, care la rândul său devine subiectul său principal În principiu, aceeași relație există între imaginea literară și narațiune, imaginea artistică și aspectul vizibil al realității, imaginea muzicală și structura intonațională a timpului Aceasta este baza pentru compararea literaturii cu arta dramatică, care are propria sa sferă de reflecție Oricât de detaliată este o descriere consistentă sau o reprezentare viu pitorească, dar statică a unei acțiuni dramatice, aceasta este o modalitate indirectă care nu poate atinge bogăția conținutului și "contagiozitatea" acțiunii reale pe scenă "Nu putem să ne imaginăm, să exprimăm, să măsurăm, să înfățișăm mișcarea fără a întrerupe continuul, fără a simplifica, a aspru, fără a diviza, fără a amorti viul Reprezentarea mișcării prin gândire este întotdeauna aspră, mortificare ", remarcă V I Lenin Se poate spune că acţiunea dramatică, logica desfăşurării ei, se obţine în arta dramatică a este V I Lenin Opere complete, vol , p o reflecție teoretic adecvată, așa cum o găsește gândirea în literatură, în artele vizuale - aspectul exterior al obiectului, structura lui, culoarea, în muzică - intonație Reproduce acțiunea în mod direct, în întregime, și nu poate fi adusă cu același rezultat estetic nici printr-o piesă de teatru, nici prin orice altă formă de artă (inclusiv un spectacol-film și o emisiune de televiziune, lipsite de contact estetic între privitor și actor) Dar dacă drama nu poate fi considerată un mod universal de întruchipare a dramei, toată diversitatea manifestărilor sale reale, atunci în același timp ocupă, fără îndoială, un loc aparte în acest domeniu O asemenea semnificație a dramei se explică prin faptul că reflectă latura esențială a conținutului dramatic al vieții Legătura dintre dramă și acțiune în arta dramatică^ are o semnificație fundamentală profundă, în lumina căreia relația dintre dramă și teatru se dezvăluie nu doar ca un fel de convenție a artei, ci ca o reflectare a legilor și proceselor realitatea însăși, dependența dintre contradicțiile sale și activitățile oamenilor Oricare ar fi contradicția socială în caracterul, amploarea, acuitatea ei, indiferent de modul în care este depășită - printr-o explozie revoluționară sau printr-o luptă treptată, "pașnică" pentru rezolvarea ei - aceste modalități sunt întotdeauna realizate prin lupta unor indivizi, grupuri specifice ( exprimând în societatea de clasă, interese de clasă), adică prin activitatea oamenilor, prin voința lor Obiectiv, acțiunile lor acționează ca o modalitate de depășire, de rezolvare a contradicțiilor - aceasta manifestă semnificația activității sociale umane Subiectiv contradicție vitală, conștientă și emoțională "Nu "istorie", ci tocmai omul, un om adevărat, viu - adică care face toate acestea, posedă totul și luptă pentru toate "Istoria" nu este un fel de personalitate specială care folosește o persoană ca mijloc de a-și atinge obiectivele Istoria nu este altceva decât activitatea unei persoane care își urmărește scopurile ", au scris K Marx și F Engels (Works, vol , p ), care caracterizează sensul obiectiv al activității subiective a oamenilor dar ceea ce este simțit de o persoană, trăit de el ca fiind dramatic, este întotdeauna un impuls la acțiune, o nevoie, o conștiință a nevoii de a acționa într-un fel sau altul pentru a depăși o situație dramatică, pentru a alinia realitatea cu a sa înţelegerea lui, cu un anumit ideal " Lumea nu mulțumește o persoană și o persoană decide să o schimbe prin acțiunea sa", scrie V I Lenin Se știe că perioadele celor mai înalte realizări ale artei dramatice coincid cu erele revoltelor revoluționare, mișcărilor populare și schimbărilor sociale majore Astfel, tragedia antică, cu opoziția ei a înclinațiilor naturale ale întregii personalități umane față de soarta inexorabilă, a fost și o reflectare estetică indirectă a acelor contradicții cele mai profunde pe care se întemeia politica greacă antică: soarta în ea era același maestru în raport cu cetățeanul, așa cum era el însuși în relație cu sclavul În același timp, eroii ei, deși nu au influențat și nu au putut influența rezultatul final al evenimentelor, nu s-au resemnat cu soarta și chiar au provocat-o În toate acestea, atât semnificația durabilă a acestei tragedii, cât și limitările ei istorice Epoca Evului Mediu, în mare măsură impregnată de ideologia religios-creștină cu patosul contemplației, smereniei și autoperfecționării interioare dominând în ea, este indicativă în altă privință Ea a dat mult mai puțin dezvoltării dramei Genurile ei proprii, "suverane", precum drama liturgică, piese de mister și morală, nu se bazau pe tradițiile antichității și nu aveau, în esență, viitor, iar pătrunderea elementelor realității le submina doar din interior Este interesant în același timp că dl V I Lenin Opere complete, vol , p Natura relațiilor sociale și ideologia dominantă au determinat și trăsăturile dramei timpurii din Orient (narațiune, lirism, absența unui deznodământ tragic și alte legi ale dramei sanscrite) Această împrejurare a fost subliniată de Hegel, care a observat că natura ideologiilor religioase din Orient îngreuna însăși manifestarea personalității într-o formă dramatică Aceleași trăsături ale ideologiei egiptene au avut în vedere și Marx, care a scris că "mitologia egipteană nu ar putea fi niciodată pământul sau sânul mamă al artei grecești" (K Marx și F Engels Works, vol , p ) Rya era de-a dreptul plină de tot felul de evenimente și incidente, dar valoarea lor dramatică adevărată, reală, era foarte relativă, deoarece ei ilustrau doar o idee religioasă abstractă ("Poate că umilința liniștită, blândețea senină - proprietățile ei esențiale - contrazic însăși sarcina tragediei " °, a scris Lessing, vorbind despre idealul creștin) Pe de altă parte, a fost probabil singura perioadă istorică în care conținutul dramatic al vieții a primit o expresie atât de vie într-o artă atât de statuară și monumentală precum arhitectura Acest lucru se remarcă mai ales în epoca Evului Mediu târziu, în tensiunea dramatică a formelor gotice, prin care se ivește clar spiritul noului timp, încă înăbușit de lanțuri religioase, dar deja răzvrătit Epoca ascensiunii rapide a artei dramatice este Renașterea, perioada în care fundamentele feudalismului și religiei se prăbușesc și oameni care și-au dat seama deja de eliberarea de ele și au fost în același timp oricine "dar nu limitat în mod burghez", pentru prima dată încep să simtă dependența destinului lor față de ei înșiși Aceasta este noua calitate a conștiinței lor de sine, a viziunii lor asupra lumii, a locului lor în ea, a relației dintre "soarta omului" și "soarta oamenilor", despre care a vorbit Pușkin, referindu-se la Shakespeare și Racine În oamenii de atunci s-au trezit noi condiții, alături de idei umaniste despre valoarea persoanei umane și libertate, un început neobișnuit de activ " Aproape toți trăiesc în toți interesele timpului lor, iau parte activ la lupta practică, iau partea unui partid sau altuia " natura extrem de activă, activă a atitudinii faţă de viaţă a stat la baza dramei realiste care a prins contur în această epocă Nu întâmplător, atunci când vorbește despre idealul dramei viitoare, Engels se referă tocmai la vivacitatea acțiunii lui Shakespeare G Lessing dramaturgia din Hamburg M , , p K Marx şi F Engels Opere, vol , p Acest început activ, afirmativ, intră curând în conflict cu alți factori care încep să ajungă în prim-planul istoriei, limitând din ce în ce mai mult posibilitățile reale ale individului în cadrul noilor relații sociale burgheze emergente Această împrejurare dă o tensiune dramatică deosebită, și apoi o colorare tragică, artei Renașterii (un proces atât de vizibil în evoluția operei lui Shakespeare) Este posibil să se urmărească legătura ulterioară a fenomenelor majore ale artei dramatice cu expresia efectivă a dramei în procesul istoric însuși Astfel, tragedia clasicistă, cu conflictul său de sentimente și datorie, este asociată și cu un moment important din istoria societății - cu perioada formării statului național Epocile revoluțiilor burgheze își găsesc expresia în lucrările lui Beaumarchais și Schiller în felul lor Goethe, Byron, Hugo În dramaturgia rusă, legătura dintre opera lui Griboedov, Gogol, Ostrovsky, Tolstoi, Cehov și Gorki cu diferite forme de manifestare a celor mai importante contradicții sociale și dezvoltarea mișcării de eliberare este deosebit de evidentă În cele din urmă, o nouă etapă în dramaturgie - dramaturgia realismului socialist - apare și se dezvoltă ca o reflectare directă a erei "dramei profunde, fără precedent, cuprinzător dramatice, fără precedent intense a proceselor de distrugere și creație" , epoca revoluția proletară și construirea socialismului și comunismului, viața capătă un sens aparte; apărută ca urmare a cunoașterii legilor dezvoltării sociale, ea acționează ca un factor în creativitatea istorică conștientă ! Deja în aceste tendințe istorice foarte generale ale artei dramatice se manifestă natura sa estetică profundă Ideea esenței dramei, remarcabilă prin conținutul său, este cuprinsă în declarația lui Hegel, care notează în "Fenomenologia Spiritului" că tragedia antică se naște ca o formă artistică de conștientizare umană a căii dialectice a dezvoltare M Gorki Despre literatură M , , p lume i (Nu întâmplător, în același timp, elementele dialecticii au început să joace un rol proeminent și în filosofia antică ) Hegel cuprinde aici, deși în cea mai generală formă, cel mai important punct din specificul dramei în general Desfășurând în mod constant în fața privitorului prin relațiile și destinele personajelor sale cursul dezvoltării contradicțiilor și conflictelor sociale, drama urmărește dialectica acestui proces, dinamica și logica internă De aici urmează unele dintre modelele sale generale care sunt stabile pe o perioadă istorică atât de lungă și, mai ales, unitatea acțiunii în înțelegerea ei profundă, non-formală și completitudinea acțiunii în raport cu acele circumstanțe dramatice care sunt sursa ei imediată - ceea ce Aristotel numea "desăvârșirea" acțiunii Dacă povestea, conform expresiei figurative a lui A N Tolstoi, este un segment direct al vieții, atunci drama este o sferă, "tot ce este conținut în care este complet complet" Această completitudine a dramei este, desigur, de natură relativă și în niciun caz nu trebuie interpretată ca ceva absolut în spiritul "reconcilierii" lui Hegel (momentul în care idealismul lui Hegel tocmai îl obligă să trădeze dialectica) Înțelegerea profundă de către dramaturg a relației dintre evenimentele piesei și procesul istoric dă întotdeauna naștere unei anumite perspective dramatice, potențial purtătoare de noi conflicte dramatice și, parcă, conturând destinele istorice ulterioare ale personajelor Construirea unei opere narative (de exemplu, un roman) sau a unui film se poate baza pe un principiu biografic sau cronologic, adică? o descriere narativă a istoriei unui personaj sau o relatare cronologică a evenimentelor În dramă, un astfel de principiu este inacceptabil - subiectul și sarcinile sale sunt diferite Romanul se dezvoltă în concordanță cu tema: omul și societatea, și chiar Vezi: Hegel Soch , vol IV, M , Aici, în special, după cum scrie pe bună dreptate N Berkovsky (vezi Literatură și teatru, Moscova, ), se pot observa câștigurile fundamentale ale artei dramatice a Renașterii în comparație cu "izolarea" relativă a artei antichității și Evul Mediu mai larg, omul și realitatea, în timp ce subiectul dramei este mai restrâns și mai direcționat - este un conflict social și omul în relația sa cu acest conflict Logica desfăşurării acestui conflict determină structura artistică a dramei Aceasta nu înseamnă, desigur, că drama nu este capabilă să dezvăluie plenitudinea personajelor umane Acest lucru este dovedit de însăși practica artistică a dramaturgiei, care a creat o galerie de imagini cu mare profunzime și bogăție de conținut spiritual Nu este o coincidență faptul că schița personajelor din drama modernă este percepută invariabil ca deficiența sa Cunoscuta remarcă a lui Aristotel că tragedia nu ar putea exista fără acțiune și fără personaje ar putea, are doar semnificație istorică și se explică prin faptul că s-a bazat pe experiența artei, care nu dezvoltase încă personaje cu suficientă versatilitate și completitate ( împrejurare pe care F Engels o subliniază în corespondenţa sa cu Lassalle) Acest lucru este de înțeles, deoarece, potrivit anticilor, calitățile caracterului nu au jucat un rol decisiv în soarta eroilor în dezvoltarea evenimentelor Cu toate acestea, formula lui Aristotel devine unilaterală în raport cu dramaturgia elenistică și romană, ca să nu mai vorbim de drama renascentist și de dramaturgia ulterioară, exprimând dorința pentru o întruchipare tot mai completă și mai cuprinzătoare a personajelor umane - o tendință urmărită de Lessing în Dramaturgia Hamburg Prin urmare, este, desigur, cu greu legitim să ne referim necondiționat la poziția lui Aristotel de astăzi Însăși formularea întrebării: acțiune sau personaj, în raport cu drama realistă modernă, a cărei evoluție a constat tocmai în faptul că le-a dezvăluit interconectarea și condiționarea interioară cu tot mai multă profunzime și subtilitate, se dovedește a nu fi dialectică și este lipsită în mare măsură de sensul pe care l-ar putea avea în anumite etape ale dezvoltării artei dramatice Din acest punct de vedere, nu numai diferit A se vedea, de exemplu, articolul lui M Kagan "Subject and Character" (Art, , nr ), unde se încearcă, pe o bază similară, să facă distincția între artele dramatice și cele vizuale, epoci, dar și unele fenomene din cadrul lor, de exemplu, dramaturgia lui Plautus și Terence, Corneille și Racine, vederi asupra acțiunii și caracterului lui Diderot și Lessing, sau în istoria dramaturgiei sovietice, disputele dintre Vișnevski și Pogodin, despre de o parte, iar Afinogenov și Kirshon, pe de altă parte, de cealaltă parte, în care cererea de dinamism și eficacitate era uneori opusă polemic atenției la dezvoltarea psihologică a caracterului Totuși, diferențele și accentele găsite aici indică, așa cum au remarcat deja cercetătorii, doar dialectica obiectivă a evoluției istorice a artei și, în special, atenția tot mai mare acordată problemei rolului și responsabilității socio-istorice ale individului, care devine unul dintre cele mai importante impulsuri pentru dezvoltarea dramei realiste În acest sens, înțelegerea acțiunii dramatice, care dezvăluie în spatele acțiunilor individuale logica dezvoltării contradicțiilor sociale și atitudinea individului față de acestea ca subiect al dramei (și nu doar ca una dintre modalitățile posibile de înfățișare a personajelor) , are o importanță fundamentală Cu alte cuvinte, drama dezvăluie personajele, dar o face în legătură cu desfășurarea acțiunii dramatice, parcă le-ar include în ea, întrucât ele acționează ca subiect sau obiect al acțiunii Aceasta este dialectica formei dramatice Astfel, remarca lui Goethe că "într-un roman, convingeri și Logica acțiunii este cea care iese aici în prim-plan Prin prisma ei, individualitatea însăși se dezvăluie cu toate calitățile sale inerente De exemplu, frumusețea Larisei Ogudalova din "Zestrea" lui A Ostrovsky sau urâțenia lui Richard al III-lea din tragedia omonimă a lui Shakespeare sunt importante pentru noi nu în sine, sau mai degrabă, nu în sensul în care ar fi importante în artele vizuale, dar în primul rând în legătură cu motivația Apariția lor specifică nu decurge deloc din textul pieselor, care, totuși, nu afectează conținutul ambelor lucrări, deoarece această apariție în sine nu este obiectul principal al atenției noastre și nu este prin el, în primul rând , că înțelegem caracterul personajului și soarta lui Pentru a ascuți puțin lucrurile, putem spune că, în principiu, putem desemna cu acuratețe această calitate a eroului, deși imediatitatea impresiei scenice ne sporește, fără îndoială, experiența dramatică În special, Lessing argumentează în mod similar, comparând artele plastice și poezia din Laocoon, precum și Balzac, reflectând asupra literaturii și picturii, incidentele sunt personaje și împrejurări din dramă" ("Wilhelm Meister", cartea V, cap VII), în ciuda convenționalității unei astfel de distincții, păstrează un anumit sens metodologic, deși necesită modificări corespunzătoare în raport cu arta contemporană În în acest caz, este importantă mai întâi nu atât o formulă, cât tendința metodologică în sine Altfel, refuzând orice criteriu, crezând, de exemplu, că "sfera dramei nu este doar frumusețea faptelor și a luptei umane, ci și poezia reflecției și a contemplației", că "cele mai diverse fațete pot fi îmbrăcate în formă a acţiunii scenice viaţa şi spiritul uman" , înlăturăm în cele din urmă problema specificului ei şi revenim din nou la interpretarea acţiunii dramatice ca un fel de formă artistică "pură", neutră, fundamental indiferentă faţă de ceea ce exprimă Toate aceste trăsături fundamentale, s-ar putea spune, "formatoare de vedere" ale unei acțiuni dramatice sunt determinate nu numai de forma teatrală, ci și de un anumit aspect al realității însăși, pe care drama îl reflectă, subiectul ei; teatrul acționează ca o legătură de mediere O astfel de abordare oferă cheia atât pentru analiza formelor istorice concrete de dramatism, cât și pentru corelarea dramei cu ciocnirile dramatice ale vieții însăși - a selectivității acesteia În același timp, vedem o linie de despărțire care separă teatrul și drama în sine - fenomene care sunt strâns legate atât din punct de vedere istoric, cât și din punct de vedere estetic, dar încă nu se acoperă complet unul pe celălalt Căci departe de tot ce se întâmplă pe scena teatrului poate fi numită în sensul exact al cuvântului o dramă care poate și există în afara teatrului Această linie, destul de evidentă când vine vorba de circ sau scenă, dar de multe ori nu este imediat evidentă în teatrul de teatru, mai ales pe fundalul dorinței Un punct de vedere similar este împărtășit de Hegel: "Epopeea nu ar trebui să descrie acțiunile ca acțiuni, ci evenimente În domeniul dramei, problema se rezumă la faptul că individul se dovedește a fi activ în raport cu scopul său și este descris în această activitate și consecințele ei "(Soch , vol XIV, p ) V Khalizov Lecțiile dramaturgului Cehov - "Întrebări de literatură", , nr drama modernă pentru a extinde granițele, trebuie avut în vedere Și nu pentru că genul unei simple "reprezentări teatrale" este în general ilegitim (cum ar fi, de exemplu, "Don Juan" în regia lui N Akimov, plin de ingeniozitate scenică și culori teatrale strălucitoare, dar reprezentând doar o ilustrare a poemului poetic al lui Byron , repovestirea sa în teatrul lingvistic, sau cum ar fi "poetic performanța ei" - "Antimires" de A Voznesensky, realizată de Yu Lyubimov la Teatrul Taganka) Vorbim despre pericolul amestecării sarcinilor și principiilor estetice ale diverselor forme artistice B Brecht, referindu-se la A Deblin, notează că, spre deosebire de o lucrare dramatică, o operă epică poate fi, relativ vorbind, tăiată în bucăți, iar fiecare piesă își va păstra viabilitatea Această observație potrivită explică bine diferența structurală dintre acestea doua forme În raport cu drama, o asemenea operațiune este imposibilă, la fel cum este imposibil de realizat în ea "și asemenea paralele intriga, aduse la concluzia lor logică, fără intersecția lor efectivă, că cinematograful le cunoaște (de exemplu, Intoleranța lui D Griffith) ) sau romanul ("Regele Automobilelor " E Sinclair) În acest sens, o anumită analogie între forma epică și fuga, pe de o parte, și forma dramatică și sonată, pe de altă parte, care este uneori desenată, nu este lipsită de fundament Acest lucru se întâmplă tocmai pentru că acțiunea din dramă se caracterizează nu numai prin relațiile directe ale oamenilor - aici se află granița teatrului propriu-zis, "arta persoanei care actorului", ci și prin faptul că drama înfățișează întotdeauna o faza unica, integrala a acestei actiuni, procesul dialectic de dezvoltare a contradictiilor sociale, trecerea lor intr-o stare diferita, transformarea situatiei initiale intr-o noua calitate Ca urmare, părțile care personifică contradicția se găsesc într-o relație diferită între ele Această transformare, atât în viața însăși, cât și în arta dramatică, se realizează prin conflict - de unde semnificația metodologică fundamentală pe care acest concept o are pentru analiza dramei B Brecht Despre teatru M " , p Capitolul trei ACȚIUNE DRAMATICĂ * DRAMA ACȚIUNE ȘI CONFLICT Așadar, am aflat că specificul unei acțiuni dramatice este determinat în primul rând de conflict Acesta este conceptul central al formei dramatice Ca orice act efectiv - pe plan individual sau pe scară istorică - care duce la o schimbare a situației inițiale, a relațiilor existente, el capătă semnificație nu în sine, ci în primul rând ca moment de dezvoltare, o verigă în proces Adevărata semnificație și logica internă a conflictului se dezvăluie doar în lumina motivelor inițiale care îl provoacă, a premiselor și a consecințelor la care duce Există contradicții și dificultăți aici Reflectând asupra conflictului, Hegel notează în mod rezonabil că fiecare acțiune dramatică are multe cauze diverse, de departe și apropiate, iar arta dramaturgului se manifestă în alegerea "punctului de plecare" adecvat Acest punct nu este absolut Într-o operă dramatică cu adevărat profundă și artistică, conflictul este întotdeauna "direct" determinat, justificat și în același timp se desfășoară pe fondul unor premise și perspective mai largi care sunt prezente într-o formă mediată, indirectă În ceea ce privește conținutul, măsura adâncimii sale este determinată de legătura sa cu legile socio-istorice decisive ale timpului, adevăratele sale "forțe motrice" Din punct de vedere artistic, problema constă în armonia internă, proporționalitatea "imediat" și "mediat" adică "nogo" imagine a diferitelor faze ale acțiunii dramatice, unitatea "scării" acesteia Aceste faze nu coincid întotdeauna cu faptul că, în limbajul teoriei dramei, tehnologia sa este de obicei numită expunere, intriga, punct culminant și deznodământ (și cu atât mai mult cu împărțirea piesei în acte) Astfel, motivele conflictului, care sunt expuse întotdeauna la începutul piesei, sunt adesea explicate în final doar în final, deznodământ Drama poate începe cu un anumit rezultat și poate fi construită ca un studiu al ceea ce s-a întâmplat, sa întâmplat deja, folosind cursul invers al evenimentelor Dramaturgie contemporană cca ^ dă aici o varietate de forme: introducere narativă și prolog (V Mayakovsky, V Vishnevsky, B Brecht), epilog (B Brecht, A Miller), schimbare în curgerea timpului (M Frisch, D Priestley) și etc Din acest punct de vedere, "structura sa orizontală" formează o polifonie complexă a diverselor elemente de conținut și formă Fără a atinge mai în detaliu compoziția dramei, este important de menționat că, cu toată diversitatea întruchipării specifice, aceste faze ale acțiunii dramatice, simbolizând, pentru a folosi terminologia lui Aristotel, "începutul, mijlocul și sfârșitul" acestuia , logica "schimbării la opus" care are loc în ea, reprezintă doar o unitate divizibilă condiționat În dramă, totul este îndreptat către conflict, iar tot ce se află în afara sferei sale este de prisos Astfel, conflictul nu constituie pur și simplu o parte sau un moment al acțiunii dramatice, ci definește toate elementele sale structurale Prima întrebare care apare în mod natural atunci când ne referim la conceptul de conflict dramatic este întrebarea semnificației sale semnificative și a relației cu realitatea La fel ca "acțiune" sau "personaj", nu este ceva pur și simplu egal, identic cu omologul său real - prototipul de viață, ci este cel mai strâns, indisolubil legat de acesta Această dialectică este esența și complexitatea problemei Prin urmare, încă de la început, interpretarea formală a conflictului doar ca element structural al dramei, care este tipică, de exemplu, pentru unii reprezentanți ai așa-numitei școli din Zurich, ar trebui respinsă I critică literară - sau abordare structuralistă Primul dintre ei, trăgându-și în mare măsură premisele din conceptul simbolist al lui E Cassirer despre artă ca domeniu al "formelor alegorice", care trebuie înțeles în independența lor față de realitate și în "constanța pură", tind să ia în considerare elementele formative a lucrării în primul rând ca "închis în sine" și categorii abstracte Oricare ar fi conflictul cu care este astfel asociat ca o "tensiune spirituală" care provoacă o "stare de criză" - cu unele "structuri umane" interne sau cu categorii metafizice precum "timpul primordial", acesta rămâne printre unele dintre formele senzuale care organizează experiența umană, dar irelevantă pentru realitate În acest sens, semnificația lor simbolică nu poate fi descifrată și, cel mai important, nu are nevoie de el Cât despre structuralism, toate observațiile sale uneori interesante și oportune referitoare la "tipologia" și mecanismul de desfășurare a diferitelor tipuri de conflict; trebuie luate în considerare În același timp, cu greu se poate fi de acord cu structuralismul în dorința acestuia de a reduce elementele care alcătuiesc conflictul la "alfabetul" unui limbaj special organizat Aici, alături de anumite avantaje, se manifestă pe deplin insuficiența abordării funcțional-structurale, care începe să pretindă semnificație universală Concentrându-se în întregime pe construcție, structură și impactul acesteia asupra percepției sau, în cadrul teoriei jocurilor, pe formalizarea comportamentului actorilor, el este capabil să rezolve doar o serie locală de probleme Kaiser Das sprachlihe Kunstwerk Vein, ; E Staiger Grundbegriffe der Poetik Ziirih, E Souriau Les deux cent willes situations dramatiques Framma-rion, ; P Ginestier Le thealre contemporain dans le monde Presses Universitaires de France, ; S Marcus Modelele în dramă informații TA Paris, , N etc În literatura noastră, vezi: V Lefebvre, G Smyslov Algebra conflictului M , ; N Vorobyov Modelare artistică, conflicte și teoria jocurilor - Sat "Comunitatea științelor și secretele creativității" M , Trecerea accentului asupra funcționării unuia sau altuia element structural este cumpărată cu prețul slăbirii interesului față de problema relației sale cu realitatea Ruperea legăturilor cu realitatea și, ca urmare, non-istoricitatea devin principalele și, după cum arată practica structuralismului, deloc abstracte pericole ale unei asemenea abordări, dezvăluind apropierea ei în acest sens de conceptul de "forme simbolice" În general, încercările de a clasifica tipurile de conflicte în funcție de momentele lor formale duc inevitabil la consecințe similare Acest tip de metodologie nu este fructuoasă; pornind de la "sfârșit", rămâne închis în cadrul formei pure și, în cel mai bun caz, este capabil să o clasifice în funcție de anumite caracteristici Dar, în acest caz, ne interesează nu atât tipologia conflictului în sine, cât problema mai generală a naturii sale estetice În ciuda faptului că conflictul dramatic nu este egal, nu identic cu conflictul real, el, într-un sens mai larg, în ansamblu, este întotdeauna determinat de viață Chiar și relativa stabilitate a trăsăturilor sale exterioare, formale, este doar o consecință a faptului că ele reflectă anumite legi generale ale realității, așa cum sunt reflectate de legile logicii care apar, după V I Lenin, ca urmare a repetării repetate în mintea umană a relaţiilor efective ale lucrurilor În acest sens, este important să reținem că conflictul dramatic nu se reduce în niciun caz la "stratul său exterior" și la suma mecanică a acțiunilor și contraacțiunilor directe ale personajelor Eroii dramei sunt întotdeauna într-un fel sau altul opusi unul altuia; Nu este o coincidență că de la bun început au existat două personaje în el - antagonistul și înainte de introducerea "deuteragonistului" de către Eschil la primul actor Vezi de ex "Dramaturgie" de A Volkenstein (M , ), care conține observații adevărate și interesante, dar consideră dramatismul ca ceva care trăiește după propriile legi interne, imanente și își reduce forma la repetarea unei serii de date, neschimbate "complexe" Aproape de o interpretare similară a conflictului, de exemplu, I Kiselev în lucrarea "Conflicte and Characters" (M , ) opuse într-un anumit sens de către cor În același timp, ele nu sunt în niciun caz întotdeauna o personificare directă a polilor conflictului social Othello și Iago întruchipează într-adevăr cele două laturi ale Renașterii - începutul său luminos, umanist și atitudinea individualistă cinică față de viață; ciocnirile eroilor revoluționari ai lui M Gorki cu Bessemionov, Skrobotov, Dogaev și "ceilalți", "ruptura" din familia Bersenev sau lupta eroilor Gărzii Tinere sunt o reflectare directă a realului conflictele socio-istorice ale vremii Un exemplu clasic de cu totul alt tip este Inspectorul general, în care "conflictul" dintre Hlestakov și oficiali nu este altceva decât "stratul superior" al conținutului de comedie, unde contradicțiile profunde ale realității contemporane a lui Gogol sunt refractate într-un mod amuzant și chiar formă urâtă În mod similar, a vedea în eroii lui Cehov în toate cazurile echivalentul sociologic direct al acelor forțe care determină întreaga profunzime a conținutului dramatic al operelor sale, înseamnă a vulgariza problema, a ignora însăși existența în ei a diferitelor "niveluri" de conținut , dialectica lor De foarte multe ori, un conflict dramatic împarte personajele în grupuri care sunt direct opuse unul altuia Dar uneori poate fi diferit Egor Bulychov sau Andrey Prozorov nu pot fi atribuiți necondiționat niciunei părți în acea ciocnire a forțelor sociale, pe baza căreia se desfășoară acțiunea pieselor lui Gorki și Cehov Ei înșiși sunt figuri auto-contradictorii În drama noastră modernă, de exemplu, o serie de piese de A Arbuzov se caracterizează prin absența personajelor negative în sensul strict și precis al cuvântului, ceea ce, totuși, nu face piesele sale lipsite de conflicte Într-un cuvânt, aranjarea exterioară a eroilor poate fi foarte diferită și destul de complexă, atunci când numai ca urmare a desfășurării evenimentelor se ridică în fața noastră cu toată distincția adevărata contradicție care stă la baza unei opere dramatice Conflictul este o structură dinamică, nu statică; este posibil cu plin Aș dori să-i atribui remarca lui B Asafiev despre forma muzicală, care "se găsește și se cunoaște doar în mișcarea însăși, în procesul formării ei, dar este gândită de conștiința noastră sau este fixată în ea ca o unitate de relații deja "post factum", ca răspuns la cele auzite" z Fiind sursa "mișcării de sine" a dramei, conflictul dramatic, parcă, strălucește prin logica dezvoltării relațiilor individuale ale personajelor - ele trăiesc și acționează în "câmpul său dramatic" Astfel, nelimitându-se la relațiile externe, directe ale personajelor, nu se poate reduce la un conflict intriga, reprezentând un alt concept, mai profund și mai încăpător Este multi-stratificat, stratul său plot, după cum a remarcat pe bună dreptate Goethe, fiind o acțiune semnificativă și importantă, indică o alta și mai semnificativă, iar "frontul" nu este întotdeauna o linie dreaptă și uneori o linie complexă care trece prin sufletele și inimile personajelor ; Însuși tipul de conflict este determinat din punct de vedere socio-istoric, într-o dramă realistă, el reflectă în cele din urmă relațiile și contradicțiile sociale reale ale vremii, când, după cum notează F Engels, personajele acționează ca reprezentanți ai "anumite clase și tendințe, și prin urmare, anumite idei ale timpului lor și atrag motivele pentru acțiunile lor nu în capricii individuale mărunte, ci în fluxul istoric care le poartă " Acesta este stratul său "inferior", fundamental, deși măsura profunzimii și distincției "sensului istoric conștient" exprimat în el poate fi diferită și poate să nu atingă întotdeauna claritatea clasică fixată în formula lui Engels - aceasta este problema unicitatea formelor istorice și gradul de maturitate al artei realiste Într-un conflict dramatic, logica dezvoltării contradicțiilor iese în prim-plan - este cea mai apropiată! legat de momentul necondiționalității în acea unitate de factori condiționati și necondiționați care determină structura oricărei opere de artă B Asafiev Forma muzicală ca proces L , , p "K Marx și F Engels despre artă, vol M , , p Prin urmare, de exemplu, este dificil să fiți de acord cu punctul de vedere uneori exprimat că esența dramei este legată de ascuțirea contradicțiilor din viața reală, aducându-le la complet opus, stadiul "mișcării de sine" O asemenea viziune se bazează teoretic pe binecunoscuta remarcă a lui V I Lenin, comentând unul dintre pasajele din "Știința logicii" a lui Hegel "Mintea (mintea) care gândește", scrie V I Lenin, "ascutește distincția tocită a diferitului, simpla diversitate a ideilor la o diferență semnificativă, la opus Ridicate doar la culmea contradicției, soiurile devin mobile (regsam) și vii unele în raport cu altele, ele dobândesc acea negativitate, care este o pulsație internă a mișcării de sine și a vitalității" Cu toate acestea, este ilegală extinderea necondiționată la sfera artei a observațiilor referitoare la domeniul gândirii logice, conceptuale, care este întotdeauna rodul unei anumite abstracțiuni În plus, aceasta ar însemna transferarea diferențelor dintre ideile obișnuite, inteligența și mintea gânditoare (tocmai despre asta vorbește V I Lenin) în relația dintre dramă și alte forme de artă, plasând-o într-o poziție nejustificat de privilegiată Unilateralitatea unei astfel de vederi constă într-o înțelegere limitată și simplificată a dialecticii relației dintre dramă și realitate Reprezentând un fel de antiteză a așa-numitei "teorii fără conflict" și apărută în timp util ca reacție la practica artei care se dezvoltă sub semnul ei, "teoria punctării" conține în cele din urmă același pericol de a distorsiona "perspectiva dramatică" "și ignorând adevăratele contradicții ale vieții, deși și duce la ea într-un mod diferit Devine acea dramatizare indispensabilă la care această teorie reduce problema formei dramatice, ocolind selectivitatea și legătura ei cu anumite aspecte dramatice ale realității Vezi: E Gorbunova Idee, conflicte, personaje M , ; L Nu e bine Film flow, M , etc V I Lenin Opere complete, vol , p * A A Karyagin Imobilitatea, statica sau, dimpotriva, "automiscarea", dinamismul situatiei, precum si activitatea sau pasivitatea, interventia sau inactiunea in raport cu aceasta a unei persoane, acestea sunt cele mai importante caracteristici ale acestei ciocniri si persoana însăși Ascuțirea aici poate duce la violență, la introducerea unui moment subiectiv, întunecând adevărata esență a dramei Cum, în general, să punem în mișcare ciocnirea aceluiași "Menshikov în Berezov", pentru a ascuți situația lui "Oblomov", pentru a activa social Leverkühn sau Swan - eroul romanului "În căutarea timpului pierdut" de M Proust, fără a le schimba esența? Desigur, atât inacțiunea lui Menshikov, cât și pasivitatea lui Oblomov, precum și "ermetismul" lui Leverkühn și Swan, pot fi privite ca o formă de exprimare a contradicțiilor mai generale și mai profunde ale realității contemporane Dar pentru artă ele sunt importante atât în sine, cât și prin ele însele, ca factori reali, semnificativi; nu trebuie să uităm de dialectica conținutului și formei, de relativitatea lor și de tranziția una în alta Ceea ce, în cadrul unei abordări teoretice, poate fi interpretat ca o formă a unor fenomene mai generale, căci arta este adesea deja un "strat", un moment al conținutului său (deși aceasta este o anumită simplificare în raport cu gândirea teoretică) Cu alte cuvinte, în termeni metodologici, "tranziția" de la subiect la conținut în dramă nu este deloc legată de agravarea obligatorie a contradicțiilor vieții - această caracteristică se află mai mult în planul genului (grotesc, satiră, farsă etc ) decât diferențele specifice în artă - dar cu o reflectare a logicii lor reale în lumina unui anumit ideal estetic, deși poate include ascuțirea ca caz special Baza unor idei precum "teoria arătării" sau străduința opusă de a arunca deoparte toate limitările formei dramatice - aceste încercări de a "ajusta realitatea la dramă" sau "drama la realitate", adesea nesocotind natura acesteia - este destul de clară Ea devine o complicație a contradicțiilor dramatice reale și a conflictelor de realitate, care, neîncadrându-se în cadrul ideilor anterioare, tradiționale, necesită pentru înțelegerea estetică a curajului creator și aduce la viață noi principii și forme artistice Acest lucru este foarte clar dezvăluit deja în dramaturgia lui A Cehov, care, apărând într-o situație socială specifică de la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea, devine o descoperire de importanță mondială și cea mai importantă piatră de hotar artistic din istoria dramei De altfel, nu este o coincidență faptul că numele lui Cehov este de obicei asociat nu numai cu distrugerea tradițiilor, ci și cu apariția însăși ideii de libertate a formei dramatice în teatrul modern Am vorbit deja despre una dintre principalele realizări ale dramaturgiei lui Cehov, care a constat în profundă "transparență artistică" a acesteia, care face posibil să vedem conținutul dramatic important al realității în acțiunile aparent nesemnificative ale oamenilor obișnuiți, în circumstanțe de viață în exterior simple Tocmai de arta sa se leagă în mod indisolubil conceptul de subtext, atât de esențial pentru toată arta secolului XX (de data aceasta vorbim despre subtext în sens larg, adică despre aspectul său artistic general, și nu efectiv ) Cehov nu a fost primul - deja în G Ibsen, subtextul începe să joace un rol semnificativ Dar, în esență, doar la Cehov subtextul capătă acea nouă calitate estetică care îl face cel mai important atribut al multor fenomene majore ale artei dramatice moderne (și nu numai ale artei dramatice) În acest sens, influența lui Cehov în sens estetic larg se dovedește a fi mult mai profundă decât ar părea la prima vedere și departe de a se fi epuizat în arta contemporană Astăzi, aici se pot aștepta noi descoperiri și cuceriri A Cehov însuși era conștient de diferențele dintre metoda sa și metoda artiștilor secolului al XIX-lea Dar, poate, M Gorki a exprimat acest lucru și mai clar, când și-a numit odată arta "un nou tip de realism, realism șlefuit la simbol" Această caracteristică este în Vezi D Gassner Idee și formă în teatrul modern M , M Gorki Sobr op în treizeci de volume, v , p * extrem de semnificative Deosebit de interesantă este apropierea de simbolism Poate părea oarecum neașteptat și chiar tensionat, dar justificat în felul său Căci nu este vorba despre apropierea conceptului simbolist al lumii și al omului, ci despre enorma capacitate, bogăție, profunzime a imaginii artistice, realizate nu prin refuzul de a înfățișa realitatea și neînlocuirea acesteia cu un sistem de hieroglife condiționate, ci prin structura internă specială a imaginii în sine, locul acesteia în întregul context artistic lucrări și un apel la capacitatea creativă a privitorului, cititorului, experiența sa estetică și artistică Ka:: astăzi nu pare a fi ceva de la sine înțeles, chiar banal, binecunoscuta comparație a lui E Hemingway a unei opere de artă cu un aisberg, dintre care cea mai mare parte este doar ghicit de imaginația noastră, nu trebuie să uităm că aceasta ideea în sine este o cucerire a secolului al XX-lea și, mai ales, a artei A Cehov, a cărui ștampilă poartă opera lui Hemingway însuși și a unor artiști atât de diferiți ai timpului nostru precum B Shaw și D Priestley, C Chaplin și F Fellini, L Osborne și E Piscator, E De Filippo și A Miller Acesta din urmă a scris pe bună dreptate că "Influența lui Cehov asupra dramei mondiale nu are egal" p A Individualitatea creatoare a lui Cehov a exprimat un model mult mai general al conștiinței artistice, care în semnificația sa depășește cu mult limitele dramei și teatrului Cu toate acestea, semnificația sa artistică este dezvăluită mai întâi tocmai în teatru, unde este întruchipată în conceptul de "al doilea plan", "subcurent", "atmosferă" sau, așa cum au preferat să o exprime contemporanii, "dispoziție" Această atmosferă dramatică deosebită, care îmbrățișează scena și auditoriul, realizată printr-o combinație armonică subtilă a tuturor componentelor scenice, sunetul lor complex "de contrapunct" (care a devenit descoperirea artistică a Teatrului de Artă din Moscova), a contribuit la stabilirea "acusticii spirituale" " (Stanislavsky), rezonanță emoțională, apariția unui "canal de comunicare" extrem de sensibil și ascuțit între teatru și public, în conformitate cu care cel mai subtil și Vezi Teatru, Ѳ , Nr , p mișcările și nuanțele spirituale cele mai interioare își găsesc răspunsul și poartă un anumit sens semnificativ Evenimentele care au loc la Cehov conțin întotdeauna ceva mai mult: se dezvoltă, parcă, pe fondul unui anumit conflict social Astfel, conflictul nu se limitează la cadrul relațiilor directe dintre personajele piesei, el capătă un sens mai larg al corelării evenimentelor piesei cu factorii sociali, fenomene care nu sunt înfățișate direct Asemenea punți care duc dincolo de cadrul situației parcelei sunt infinit de diverse; ele pătrund în întreaga țesătură artistică a pieselor lui Cehov Ele sunt în celebra frază a lui Astrov despre Africa, și în monologul său despre păduri, în presimțirea lui Tuzenbach despre iminenta "furtună de curățare", în speranța Sonyei de a vedea "cerul în diamante" și în visul surorilor de la Moscova, în invizibilul prezența lui Protopopov și a tot ceea ce el personifică, și în focul care capătă sens simbolic în actul al treilea al celor Trei Surori etc Arta lui Cehov se naște într-o epocă de exacerbare accentuată a contradicțiilor sociale și de complicare a legăturilor sociale și psihologice, când logica reală și adevăratul sens al conexiunilor și relațiilor care rămân în afara câmpului observării sale directe sunt uneori ascunse unei persoane ; dificultatea de a le înțelege crește, necesită un alt unghi de vedere, noi moduri de viziune artistică Mai mult, discrepanța dintre formele de viață socială și sensul lor real, discrepanța tot mai mare dintre "aspect" și esență duc la întărirea rolului unei mari varietati de iluzii spirituale, ideologice, generate de "alienarea" individului, a cărui putere denaturează perspectivele reale ale viziunii sale asupra lumii și locul său în limba germană Cehov face un pas important spre soluționarea artistică a dramei acestui gen de situație În conținutul său, care a dat o cu totul altă semnificație Posibilitățile comunicative ale unei astfel de comunicări sunt demonstrate clar de astfel de exemple clasice fixate în artă însăși, precum explicația lui Kitty și Levin din Anna Karenina sau dialogul fără cuvinte dintre Masha și Vershinin din Cele trei surori personaje și evenimente obișnuite, în mod evident simple, "curentul de fond" al pieselor lui Cehov era, parcă, echivalentul estetic al acelei atmosfere dramatice tensionate din ajunul revoluției, impregnată de contradicții și presimțiri sociale ascuțite, care, într-o măsură sau altul, afectează poezia lui A Blok, în pictura 'M Vrubel, în muzica lui A Scriabin Aceasta a fost implicația socială reală a acestei noi calități artistice a realismului critic al secolului al XX-lea și aceasta a fost diferența ei față de ambiguitatea simbolismului, ca să nu mai vorbim de diferitele tendințe ulterioare ale artei moderniste, unde această calitate estetică, transformându-se într-un imaginar ambiguitatea, se transformă în opusul său absolut direct (de exemplu, E Ionesco) După ce a apărut ca răspuns la nevoile vremii sale și s-a format ca o anumită calitate estetică a artei, "subtextul", ca orice cucerire artistică autentică, își continuă apoi viața independentă Se desprinde de contextul împrejurărilor care i-au dat naștere direct și capătă un sens mai larg, fiind "inclus" în logica dezvoltării conștiinței artistice Gama sa în arta secolului XX este destul de largă, gradațiile sunt subtile și variate și necesită de fiecare dată o analiză specifică Una este, să zicem, dramaturgia lui A Cehov însuși cu al doilea plan clar, care reflectă adevăratele conflicte dramatice ale epocii, iar alta este teatrul lui A Blok, care este în contact cu simbolismul, cu mult atmosferă romantică mai vagă, încurcând în mare măsură eroi condiționali - aici subtextul este deja în pragul alegoriei Acest lucru poate fi atribuit, de exemplu, unora dintre dramele lirice ale lui A Blok ("Regele în piață", "Trandafirul și crucea"), impregnate de o atmosferă dramatică deosebită care reflectă nu atât factorii sociali obiectivi ca subiecti În acest sens, A Cehov, desigur, nu a "ucis realismul", fapt pentru care M Gorki i-a reproșat odată pe jumătate în glumă și nu l-a "epuizat" deloc, așa cum susținea A Bely, ci l-a dezvoltat mai departe Dar aici însăși percepția despre noutatea artei lui Cehov este caracteristică răspunsuri pozitive la ele din sufletul poetului însuși, prin propria sa recunoaștere, "prezentate doar în formă dramatică" În fața noastră este o măsură diferită a concretității artistice și sociale a artei, deși, spre deosebire de simboliști, însăși ideea de coexistență a două lumi - cea externă, accesibilă și deschisă percepției directe și cealaltă, care se află "în spatele ei" ", "dincolo", pe care îl judecăm doar după dovezi și semne indirecte, A Blok reflectă în felul său realitatea "bifurcării" realității care îl înconjoară și este trăit ca un motiv dramatic, chiar tragic Definitivitatea socială a subtextului artistic în arta neorealismului italian și instabilitatea și instabilitatea sa în teatrul lui L Pirandello diferă nu mai puțin una de cealaltă, unde însăși problema "vizibilității", "fantomatică" a aspectului exterior al viața, "fața" și "masca" ei se dovedesc a fi centrul conținutului ideologic (deși ambele se bazează pe unele rădăcini și tradiții comune în cultura italiană) În ființa sa istorică concretă, subtextul, deși îmbogățește posibilitățile artei, poartă în același timp adesea o anumită nuanță de neclaritate, de vedere încețoșată asupra lumii Indiferent de gradul de "transparență" artistică, rămâne o anumită incertitudine în el - nu este intenționat, ci forțat, însăși extinderea câmpului vizual a fost cumpărată la prețul ei Aceasta este dialectica istorică a dezvoltării sale Cu Cehov, cu toată structura optimistă interioară a artei sale, credința sa într-o "furtună de curățare" care va veni și va face să strălucească simbolic "cerul în diamante", acest lucru se reflectă în abstract La această împrejurare s-a referit Stanislavski, reflectând asupra dificultăților întruchipării scenice a dramaturgiei lui A Blok (vezi K S Stanislavsky Soch , vol , p ) "Lumea era clară și limpede, doar ușor tulbure la margini", scrie Hemingway în Fiesta, iar această expresie este simbolică pentru acest tip de viziune a realității, deoarece, în calitate de traducător și cercetător al operei scriitorului I Kashkin destul de remarcat pe bună dreptate, "marginile - aceasta este legătura și relația percepției personale cu lumea exterioară "(" Questions of Literature ", , nr , p ) contururile perspectivei istorice, în poziția eroilor săi, motto-ul lor, în primul rând, să-și facă treaba și, crezând, "așteaptă" În același timp, piesele lui Cehov nu sunt inactive și nu sunt deloc lipsite de o desfășurare dramatică a evenimentelor, ceea ce este cel mai convingător dovedit tocmai de practica teatrului (în special spectacole precum, de exemplu, Trei surori puse în scenă de V I Nemirovici) -Danchenko, ), respingând acest gen de judecată a unor teoreticieni - de la R Peacock la J -P Sartre Roiurile sale nu sunt pasive în sensul "Oblomov" al cuvântului Ele acționează în cadrul propriei etici personale și a măsurilor de înțelegere a situației dramatice Adevărat, acțiunile lor nu se află în calea unei rezoluții cardinale a contradicțiilor care au o influență decisivă asupra destinelor lor, dar acesta este rezultatul nu apatiei sau necredinței, ci necunoașterii dramatice a drumului real Ei nu câștigă, dar nu se împacă cu acel element de realitate inumană care le invadează viața la fiecare pas, ciocnirea cu care este forța motrice a conflictului în piesele lui Cehov - adesea eroii i se opun chiar și într-o măsură mai mare mai puțin unul față de celălalt Ca urmare a acestei ciocniri, ei se trezesc într-o nouă relație care le schimbă cursul vieții Nu mai poate continua ca înainte, și totuși continuă O astfel de antinomie se găsește în finalul aproape tuturor pieselor lui Cehov; constituie conţinutul lor dramatic În general, a fost, așa cum se întâmplă adesea în istoria artei, un proces contradictoriu în care drama, pe de o parte, este îmbunătățită ca modalitate de cercetare artistică a realității, pătrunzând adânc în anumite zone psihologice și paturi sociale, iar pe de altă parte, își reduce principiul eroic Este apoi reînviat într-o calitate nouă, revoluționară, în dramaturgia lui Gorki, dar dialectica acestui proces a constat în faptul că drama lui Gorki a fost pregătită și de opera lui Cehov După cum notează pe bună dreptate Nemirovici-Danchenko, teatrul lui Gorki nu exclude teatrul lui Cehov, ci îl absoarbe în sine În același timp, logica acțiunii pieselor lui Cehov, așa cum ar fi, întruchipează inevitabilitatea istorică a finalei depășind aceste contradicții dramatice ale timpului său și credinței în viitor În evaluarea sa asupra dramaturgiei lui Cehov, J -P Sartre greșește de două ori: în termeni istorici, el este neistoric, în termeni teoretici, pornește de la un concept de personalitate diametral opus, existențialist, care absolutizează acțiunea individuală, acolo unde se află acționând ca singura modalitate adevărată de autoafirmare a unei persoane, se transformă adesea într-un scop în sine Complicarea structurii conflictului dramatic și extinderea sferei lui întreprinse de Cehov devine o descoperire extrem de importantă a artei Formele sale în drama secolului al XX-lea sunt foarte diverse Dar ele sunt asociate invariabil cu patosul explorator al artei, cu aprofundarea analizei artistice, cu implicarea în orbita ei a fenomenelor și zonelor care sunt adesea inaccesibile observării directe, directe O altă tendință în arta dramatică, generată, în esență, de aceeași nevoie estetică ca și arta lui Cehov, dar mergând într-o cu totul altă, în multe privințe chiar opuse, personifică teatrul epic al lui B Brecht Ea apare ca urmare a unei încercări, în cuvintele dramaturgului însuși, de a da un răspuns practic la întrebarea: "este posibil să reprezentăm lumea modernă prin intermediul teatrului?" Trăsăturile sale se nasc din dorința "de a obține o imagine mai exactă a forțelor sociale care acționează în afara sferei "vizibilului imediat"" Aceasta este deja o formulare destul de clară a artistului, care își imaginează foarte clar funcția socială a artei sale Este conceput pentru a permite unei persoane să arunce o privire nouă asupra ideilor obișnuite care au devenit ștampile și șabloane, să se elibereze de automatismul gândirii, iluziile ideologice și straturile și să-și găsească propriile și, în același timp, științifice, adică , un punct de vedere cu adevărat "uman" (Brecht) asupra lucrurilor Mai mult, un paradox deosebit constă în faptul că atât subtextul, cât și alienarea într-un teatru realist, cu toată polaritatea lor externă, sunt urmărite în Vezi: B Brecht Despre teatru M , , p În cele din urmă, același scop este creșterea "remușcărilor" artă, pentru a-și consolida "capacitatea de pătrundere", pentru a-și extinde orizontul istoric Este lesne de observat că pentru tot patosul polemic al lui B Brecht îndreptat împotriva teatrului "aristotelic", însuși principiul corelării acțiunii cu ceea ce se află dincolo de limitele ei nu este descris direct, Brecht are ceva în comun cu Cehov (în În plus, este necesar să avem în vedere diferența dintre modelul brechtian al teatrului experienței și arta lui Cehov și Skhanislavsky, care nu implică în niciun caz o identificare directă a actorului cu rolul și a spectatorului cu personajul) Singura diferență constă în faptul că, în acest caz, nu "al doilea plan" al acțiunii și nu subtextul, ci comentariul paralel care îl însoțește devine un mijloc de a crește "punctul de vedere" al teatrului asupra realității, de a extinde orizontul acesteia viziune Mai mult decât atât, rolul comentariului epic se dezvăluie nu atât în funcțiile sale pur narative, de "întrigă", ci tocmai în sarcina de a ajuta privitorul să se ridice "de la realism la generalizările filozofice" (folosind expresia lui M Gorki despre arta lui A Cehov), pentru a-l atasa de o experienta sociala mai larga Astfel, o caracterizare logică directă ("acțiunea poate avea loc oriunde există exploatare a omului de către om") dă o semnificație cu totul aparte poveștii despre soarta unei sărace fete chineze, un "om bun din Sezuan", care încearcă în zadarnic să facem fapte bune pentru alții, ne face să privim această istorie simplă într-un mod diferit, la o scară diferită, își traduce conflictul într-un plan socio-istoric În același mod, în The Caucasian Chalk Circle, comentariul epic care însoțește acțiunea, în comparație cu intriga cunoscutei pilde, ne permite să vedem ceva mult mai mult în ea - ideea de a afirma un drept cu adevărat uman : Totul în lume ar trebui să aparțină Celui ce este vestit pentru o faptă bună, adică: Copii - la inima mamei, ca să crească, Căruțe - la căruși buni, ca să se rostogolească repede, Și valea celui ce o udă, ca dă roade Generalizarea și convenționalitatea lui Brecht coexistă în mod neașteptat cu o concretețe extremă, uneori cu detalii private, chiar naturaliste nici concretitate absolută, nici convenționalitate pură, dar uneori combinarea lor este posibilă) Cu toate acestea, sfera concretității aici are un caracter complet diferit față de Cehov, este lipsită de ambiguitate, exhaustivă în raport cu sine și își capătă sensul estetic pe fundalul anumitor premise ideologice S-ar putea spune că conținutul ascuns în subtextul lui Cehov este, la Brecht, redat în "supratext", în contrapunct cu care se desfășoară acțiunea și în lumina căruia iese conflictul dramatic În această direcție, atât Cehov, cât și Brecht, bazându-se pe diferite aspecte ale conștiinței omului modern - capacitatea de percepție asociativă și cultura gândirii intelectuale, așa cum ar fi, indică tendințele de dezvoltare ale teatrului de astăzi, deși este necesar să fie conștienți de toate diferențele de premise istorice concrete, de gradul de claritate a patosului social și de legăturile cu tradițiile naționale ale artei lor Din acest punct de vedere, ei nu inventează doar dispozitive formale, ci afirmă principii care, dobândind trăsături noi în opera altor artiști, își păstrează semnificația estetică generală - așa este rolul istoric și limitele propriei experiențe Astfel, la un nivel estetic și metodologic mai larg, Cehov și Brecht pot fi așezați unul lângă altul Apărând în condiții istorice diferite, arta lor personifică nu numai diferite etape ale evoluției teatrului modern, ci și cei doi poli ai săi artistici, unitatea contrariilor, între care există multe nuanțe și tranziții Este la fel de ilegal să le aducem împreună în mod artificial și să le considerați excluse reciproc B a scris cu dreptate despre asta Zingerman (vezi "Jap Vilar et al ", M , ) prieten O astfel de abordare ar suferi de unilateralitate estetică și ar fi neistoric De exemplu, poate părea tentant să construiești o serie: subtext, comentariu epic, fapt documentar, ținând cont de ideea generală de creștere a definiției sociale și a activității artei Cu toate acestea, aceasta va fi doar o schemă genetică abstractă care sărăcă procesul real Dincolo de granițele sale, va rămâne propria sa logică a dezvoltării artei, acel "material gânditor" artistic moștenit de la predecesori, care în forma sa transformată intră în viața spirituală a modernității și îi îmbogățește conștiința estetică În realitate însăși astăzi, alături de contradicții și conflicte care se disting prin "transparență estetică" și claritate, există fenomene mult mai complexe și mai ascunse: unele dintre ele apar în adevărata lor formă, fiind percepute prin prisma alienării, în lumină a unui "comentar epic", în timp ce pentru a le dezlega pe celelalte, este necesar "al doilea plan", "subtext" Aceasta este dialectica procesului de cunoaştere artistică Un rol semnificativ în ea îl joacă orientarea creativă și vigilența socială a artiștilor, obligându-i să acorde o atenție predominantă diferitelor fenomene ale vieții și chiar să vadă aceleași lucruri diferit (cum a fost cazul, de exemplu, cu L Tolstoi, A Cehov şi M Gorki) Astfel, pentru artist, tipul de conflict nu este o chestiune de tehnologie, ci de atitudine față de realitate, înțelegerea tendințelor sale istorice, logica dezvoltării contradicțiilor sociale Având în vedere structura unei acțiuni dramatice dintr-un astfel de unghi, este posibil să distingem în mod condiționat cel puțin trei "straturi" independente, dar care se întrepătrund în ea (condițional, deoarece între ele, la rândul lor, există "niveluri") intermediare În primul rând, cel mai fundamental, profund și stabil, legat de cele mai generale legi ale formei dramatice Întruchipând specificul său, ceea ce deosebește drama de alte forme de artă, are o valoare formatoare de specie; definiția sa este conflict dramatic în aspectul său activ, despre care s-a discutat mai sus, în secțiunea despre natura teatrului În al doilea rând, este un "strat" mai mobil care exprimă unul sau altul tip de conflict istoric specific, asociat cu particularitățile realității, care acționează pentru dramaturg ca subiect al artei sale și determină funcția sa estetică Arta aceluiași Cehov sau Brecht - ca să nu mergem departe pentru exemple - poate fi numită aici printre multe alte fenomene În cele din urmă, în al treilea rând, acesta este "stratul" cel mai înalt și unic individual, desemnat de obicei ca strat intriga, adică o poveste specifică a relațiilor și ciocnirilor personajelor, spusă de dramaturg și care este un motiv direct, extern pentru mişcarea unei acţiuni dramatice Este ușor de observat că toate cele trei "straturi" menționate ale structurii conflictului poartă pecetea momentelor obiective și subiective ale creativității artistice, "urme" realității și a activității conștiinței Totuși, în fiecare dintre ele această dialectică este refractată diferit^ - - În modul cel mai evident și imediat, puterea realității, a formelor ei, se face simțită, firesc, în stratul cel mai de sus; chiar dobândind un caracter condiționat, "parabolic", el stă "mai aproape" de realitate decât alții; în "tipul" conflictului, acesta este mediat de tot conținutul spiritual al personalității artistului, viziunea asupra lumii și viziunea sa asupra lumii; în cele din urmă, în stratul "inferior", se imprimă prin experiența și tradițiile dezvoltării anterioare a artei în principiile estetice de bază, deja "impersonale", ale formei, genului - un fel de "memorie a artei" (M Bakhtin) despre realitate (din nou, să ne amintim afirmația lui Lenin despre legile logicii ca o reflectare a conexiunilor și relațiilor reale din lume) În consecință, "intervenția" artistului aici afectează în moduri diferite - de la alegerea unei forme de artă care simbolizează "stratul" fundamental al structurii operei, până la crearea unui "model" artistic individual de conflict social Cu alte cuvinte, artistul se ocupă întotdeauna de niște legi "originale" independente de el forma artistică, pe de o parte, și cu formele realității aflate în afara conștiinței sale, pe de altă parte Fiind refractate creativ în lucrare, ele formează structura sa artistică individuală, care, în ansamblu, se dovedește a fi o realitate determinată Într-adevăr, într-o dramă realistă, structura conflictului este în cele din urmă un sistem de diferite etape sau niveluri de reflectare a realității Mai mult, însăși ierarhia acestor elemente are propriul ei sens semnificativ Corelarea lor între ele într-o lucrare înseamnă, în esență, compararea unui caz particular și a unei legi generale, a istoriei individuale și a logicii procesului, "verificarea" reciprocă între ele Modul artistic al acestei ciocniri și, în același timp, al sintezei generalului și particularului variază destul de mult - am văzut clar din nou acest lucru în exemplul lui Cehov și Brecht, dar în spatele lui stă una dintre cele mai universale probleme ale arta - problema relatiei dintre individ si societate În arta dramatică, are propriul său aspect specific Reflectând conflictele realității, drama conține întotdeauna o anumită viziune asupra rolului și motivelor participării individului la un conflict social, în rezolvarea contradicțiilor acestuia Aici intrăm în contact cu acel moment subiectiv al artei dramatice, în care se întruchipează, în primul rând, principiul ideologic și idealul estetic al artistului Ideea semnificației estetice a "coliziunii" dintre realitate și forma de artă, momentul "distrugerii conținutului prin formă" a fost dezvoltată în conceptul lui A Vygotsky (vezi Psihologia artei M , ) , deși îl consideră mai ales din partea psihologiei și este interpretat ca o contradicție (în tragedie) "intraj, intriga și personaje" În același timp, ni se pare că, cu toată fecunditatea premisei generale a lui Vygotski, acest conflict, care are nu doar un aspect psihologic, ci și unul ideologic, se realizează în cadrul unei contradicții nu între complotul ca prototip de viață a evenimentelor din piesa si intriga ei, dar si in cadrul operei, intre diferite straturi ale structurii acesteia, care poarta pecetea "presentei" realitatii si sunt elemente ale formei ACȚIUNE DRAMATICĂ ȘI PERSONALITATE O analiză a artei dramatice în legătură cu interpretarea responsabilității sociale a individului și a atitudinii sale față de cele mai importante probleme sociale ale vremii face deosebit de clar să se constate diferența și chiar opusul modurilor și perspectivelor dramei moderne, în funcţie de premisele sale ideologice şi filozofice iniţiale Problema începe cu înțelegerea sensului acțiunii umane Adesea, în spatele recunoașterii importanței sale decisive pentru soarta persoanei însuși și a caracteristicilor sale, se ascund puncte de vedere complet diferite, chiar polare Dacă în Hegel acțiunea - deși este ceva în care "omul se manifestă în esența sa profundă" - este privită ca o formă de realizare a necesității independente care exprimă logica abstractă a dezvoltării "ideii absolute", atunci la Sartre, care este aproape în aceeași În cele mai multe expresii, el susține că "o persoană este cunoscută în primul rând în ceea ce face" , acțiunea este doar o modalitate prin care o persoană își alege "pe sine" existențial și responsabilitatea care bântuie veșnic o persoană la care este "condamnat" înseamnă doar responsabilitatea individului în fața lui însuși și duce de fapt la iresponsabilitate socială, deoarece este imposibil de prevăzut toate consecințele acestei alegeri și este inutil, întrucât, în esență, nu este capabil să schimbe orice în lume Un lucru este să acționezi în interpretarea pragmatismului modern cu tentăl lui sincer egoist și utilitarist sau, dimpotrivă, acțiunea "dezinteresată", dar nu mai puțin individualistă a lui A Malraux și A Gide, menită să servească eul eroului -afirmarea, și cu totul alta este esența umanistă a acțiunii la Saint-Exupery, pentru care se face de dragul unei persoane, iar a fi persoană înseamnă a te simți responsabil pentru "care, s-ar părea, nu depinde de tu Fii mândru de victoria câștigată de un tovarăș Asa de Hegel Soch , vol M , , p Literatură străină, , nr , p să știi că, punându-ți cărămida, ajuți la construirea lumii " Pentru Arta Dramatică, această problemă este de o importanță deosebită, de o importanță fundamentală; în conștiința antichității, activitatea individului, soarta lui și contradicțiile sociale ale vremii stăteau pe planuri paralele care încă nu s-au intersectat, de unde și ideea de soarta, "deux ex maxima" și alte calități estetice ale tragediei grecești Legătura lor este stabilită în arta realistă a Renașterii, deși deja tradiția lui Shakespeare, în ciuda optimismului lor istoric, credința în victoria finală a binelui asupra răului, este construită pe prăbușirea dramatică a ideii de posibilități nelimitate ale individ în cadrul relaţiilor sociale emergente Nu este mai puțin semnificativ faptul că, dacă, la început, pe baza unei viziuni burgheze asupra lumii, când burghezia vorbește încă în mod obiectiv nu în numele propriei sale clase, ci în numele întregii omeniri (F Engels), apar astfel de fenomene artistice precum Drama-urgia lui Beaumarchais, plină de acțiune și viață, afirmând activitatea umană * lupta pentru drepturile și fericirea lor personală, pe măsură ce "dependența materială" ascunsă sub masca exterioară a independenței personale se face simțită din ce în ce mai mult, drama îndemnului ajunge în cele din urmă la contradicții insolubile Într-una din direcțiile sale, când, după cuvintele lui Yertsen, Figaro, care înainte era în afara legii, devine deja legiuitor, dramaturgia pur și simplu refuză să înfățișeze contradicțiile sociale cu adevărat profunde ale vremii În același timp, este extrem de eficient, dar infinit de departe de drama reală a realității, activitatea eroilor săi este doar o întreprindere individualistă burgheză, practic, calcul Această linie se întoarce la Dramaturgia Scribe, Sardou, Ogier și poate fi continuată mai departe, până la lucrările moderne care glorific "seif made man" ("omul care s-a creat pe sine") și bazate pe condiția pragmatică a Activitatea De regulă, se dovedește a fi de orice caracter profund și semnificativ- A de Saint'Excterie Țara oamenilor M , , p terov Și acest lucru este de înțeles, deoarece un caracter cu adevărat dramatic se manifestă întotdeauna în sfera creativității sociale, în crearea relațiilor sociale și nu în adaptarea la acestea Oriunde drama burgheză, într-un fel sau altul, atinge adevărate contradicții sociale, încercând să le dea o înțelegere reală, ea se află în fața unor dificultăți enorme Arătând, cu o forță artistică mai mare sau mai mică, caracterul dramatic al poziției unei persoane în lumea relațiilor burgheze, ea se limitează cel mai adesea la afirmarea acestui fapt și, în cel mai bun caz, traduce problema în planul categoriilor morale abstracte și al ideilor de eliberarea interioară a omului În acest sens, numeroși cercetători din Occident, care consideră arta lui Ibsen și Shaw drept punct de trecere la "teatrul modern", au propriile lor motive Teatrul Ibsen este într-adevăr situat la o răscruce, drumurile din care duc în direcții diferite, uneori opuse Pe de o parte, în dramele sale precum "Pillars of Society", "Doctor Shtokman" sau "Nora", intransigența morală și maximalismul personajelor poartă o puternică încărcătură potențială de protest social Pe de altă parte, în opera sa (în special din perioada târzie), au sunat pentru prima dată motive simboliste ("The Builder Solnes", "Little Yolf", "John Gabriel Brockman"), care, afirmând ideea de independența destinului unei persoane față de începutul său activ, efectiv, pune din nou sub semnul întrebării această legătură Dacă, în zorii dezvoltării teatrului burghez, Beaumarchais, afirmând cu arta sa plină de vitalitate și optimism, activitatea socială a unei persoane, scria că loviturile inevitabile ale sorții nu au sens moral pentru minte și că orice credință în puterea destinului umilește o persoană, îi ia libertatea , atunci M Maeterlinck visează deja la ceva "corespunzător soartei străvechi", la puterea supremă a predestinarii ? Păun Artă și dramă Londra, ; F Lumley Tendințe în th Century Drama, Londra, ; S Melchinger Drama zwi-schen Show und Brecht Hamburg, Vezi Beaumarchais Disputa asupra genului dramei serioase Cititor despre teatrul vest-european, ed S DAokulsky DA , , p ca semn al unei opere dramatice cu adevărat grozave "Un bătrân care stă într-un fotoliu și ascultă involuntar legile eterne care domnesc în lume" este subiectul ideal pentru reprezentare în drama modernă L Andreev dezvoltă un alt aspect al aceleiași idei în Scrisori asupra teatrului, crezând că "acțiunea și spectacolul, care au creat odată teatrul, devin acum ucigașii, despoții lui, întrucât viața însăși, în ciocnirile sale cele mai dramatice și tragice, este îndepărtându-se din ce în ce mai mult de acţiunea exterioară în tăcerea şi imobilitatea exterioară a experienţelor intelectuale" Însuși principiul teatrului imobil, cu dorința sa de a face "vizibilul invizibil" și de a "exprima inexprimabilul" s-a dovedit a fi contradictoriu în interior, fie și numai pentru că implementarea sa consecventă a intrat în conflict cu natura teatrului ca artă "Un teatru imobil este o juxtapunere absurd de contradictorie de concepte", a scris mai târziu M Gorky, remarcând pătrunzător că răspândirea ideii de teatru imobil a marcat "efortul anumitor grupuri și unități către neutralitate, pasivism Și acest lucru este destul de tipic în ajunul revoluției Simbolismul însuși, în dualitatea sa, a fost extrem de indicativ ca prim simptom al punerii problemei relației dintre individ și societate, care este caracteristică conștiinței burgheze a secolului XX Criza sa a fost legată nu numai de factori pur artistici S-a datorat în primul rând schimbărilor în condițiile sociale, când o astfel de formulare a problemei și-a pierdut sensul în multe privințe S-a dovedit a fi prea abstractă, generală și neputincioasă în fața transformărilor revoluționare furtunoase care au loc în realitatea însăși în primul sfert al secolului al XX-lea, dezvăluind cu o claritate deosebită importanța tot mai mare a factorului subiectiv și, mai ales, a nou rol al maselor populare în arena istoriei Af Maeterlinck, Pauly col soch , v Ed V Sablina, - , p L Andreev Sobr soch , vol M , , p "Întrebări de literatură", , nr , p Însemnările lui M Gorki la raportul de dramaturgie la Congresul I al SSP Pentru o scurtă perioadă de timp, expresionismul a devenit un răspuns indirect la aceste schimbări istorice, dar un răspuns care reflecta realitatea într-o formă inversată: misiunea istorică a maselor a căpătat în ea sensul negativ al unui element distructiv orb care absoarbe individualitatea, element care este condusă cel mai puțin de un principiu rațional, constructiv În acest sens, se cuvine să reamintim din nou cuvintele lui V I Lenin că, atunci când masele poporului, cu hotărârea lor aspră, încep să facă istorie, burghezii, simțind un sentiment de frică, susțin că în această mișcare "rațiunea se retrage în fundal" În același timp, expresionismul, ca și simbolismul, relevă o inconsecvență estetică în atitudinea sa față de teatru ca artă Mai mult, de această dată contradicția internă nu mai este asociată cu inacțiunea și cufundarea în profunzimile unei "alterități" intangibile, ci cu nivelarea individului cu accent pe înfățișarea masei în artă, reflectând conflictele sociale în primul rând prin relația dintre personaje individuale Alternativa "om - masă", formulată în titlul uneia dintre cele mai semnificative piese de teatru de E Toller, denotă acea contradicție insolubilă, care devine fatală pentru soarta expresionismului Această împrejurare, precum și patosul general negativ care pătrunde în această artă, a făcut ca epoca expresionismului ca fenomen istoric concret și mai trecătoare și mai scurtă, deși expresionismul, ca și simbolismul, creează anumite valori artistice și devine punctul de plecare pentru evoluția unui număr de artiști importanți (de exemplu, B Brecht) Și cel mai important, în ceea ce privește problema care ne interesează, expresionismul în felul său variază aceeași idee despre inviolabilitatea, imuabilitatea ordinii de lucruri existente Patosul său dramatic apare ca urmare a acumulării constante a tensiunii; - jumătate în jurul aceleiași contradicții insolubile: "explozia dramatică", când consecințele ei se risipesc, nimic, în esență, nu s-a schimbat și totul poate începe de la început Așa este și V I Lenin Opere complete, vol , p în "Gas" de V Gazenklever, iar în "Mass Man" de E Toller Astfel, geneza acestei idei a imposibilității, a neputinței omului de a schimba ceva în lume, dezvăluie legătura strânsă cu criza teatrului burghez Într-o interpretare sau alta, devine motivul dramatic dominant în acele fenomene ale artei burgheze moderne care depășesc "piesa bine făcută" și sfera teatrului de divertisment și se străduiesc să realizeze contradicțiile dramatice ale realității moderne În cadrul contradicției tot mai mari dintre responsabilitatea istorică în creștere obiectivă la care o persoană este cu adevărat "condamnată" astăzi (Sartre) și forțele de alienare care ascund realitatea sub masca diverselor iluzii, ei încearcă să paralizeze socialul activitatea individului, întrebarea clasică "ce să faci?" capătă un sens nou, arzător Relația dintre acuitatea patosului critic și motivele dependenței unei persoane de ceea ce el însuși nu are o influență reală, indiferent de forma acesteia - puterea mecanismului social, principiul biologic sau, dimpotrivă, dominația de "pură întâmplare" (acest echivalent al "libertăţii vizibile"), este decisiv pentru soarta artei dramatice moderne a Occidentului Acest raport are o gamă largă și poate varia în funcție de viziunea asupra lumii și poziția ideologică a artistului și poate lua un aspect artistic diferit Arta secolului al XX-lea oferă o mulțime de exemple ale celor mai variate convingeri Una dintre ele poate fi opera lui O'Neill, care el însuși a vorbit de mai multe ori despre o serie de piesele sale ("The Iceman Is Coming", "Endless Days"), despre care spun nu atât de multe despre relația dintre oameni și reciproc, dar despre relația unei persoane cu un anumit început independent de acesta, piese în care o viziune critică asupra realității este colorată de amărăciunea deznădejdii și a disperării Nu mai puțin caracteristică este arta unui alt dramaturg american major și la fel de controversat, Tennessee Williams În piese precum A Streetcar Named Desire sau Cat on a Hot Tin Roof, unde Frey motivele diste se fac simțite cel mai acut, Williams este interesat nu atât de problema sexului în sine, care aici este doar un strat sau, mai precis, o formă a conținutului dramei, ci mai degrabă problema determinismului a destinului uman, problema capacității unei persoane de a depăși cursul stabilit al lucrurilor independent de el pentru a-și depăși "inerția" Dacă în A Streetcar Named Desire atât societatea, cât și un anumit complex psihologic care îi determină comportamentul împart "vinovăția" pentru tragedia lui Blanche Dubois în jumătate, atunci soarta eroinei piesei "Pisica pe un acoperiș fierbinte" lasă mult mai puțin îndoială cu privire la acest punct Cuvântul decisiv aici aparține lumii subconștientului, a cărui putere este nemăsurat mai puternică decât încercările unei persoane de a-și depăși influența și de a-și apăra libertatea interioară Tocmai această împrejurare pentru dramaturg apare ca o contradicție dramatică, dar în același timp insurmontabilă a ființei În concordanță cu căutarea de soluții la astfel de probleme și contradicții, se dezvoltă și arta lui A Miller, colorată cu un patos mai pozitiv, impregnată de credință în valorile umaniste și, uneori, de nevoia unei acțiuni directe, deși individuale ( "Cazul de la Vichy") Un loc oarecum special îl ocupă arta, care uneori este combinată cu termenul de "teatru intelectual", deși în spatele ei se ascund fenomene foarte diferite Dacă aici există ceva în comun, atunci aceasta este o încercare de a înțelege problema responsabilității istorice a individului, pusă de timp, fără a se limita la afirmația sa dramatică, în primul rând cu ajutorul rațiunii ca instrument de studiere a realității Această împrejurare a determinat încă de la început trăsăturile formei acestei direcții și inconsecvența ei internă "O nouă poezie apare pentru că ia naștere o nouă armonie, care include determinismul și liberul arbitru Dacă există un scop invizibil către care sunt îndreptate piesele mele, atunci aceasta este descoperirea și dovada că acțiunile noastre și noi înșine sunt determinate de forțe externe și, în același timp, suntem mai mult decât atât ceea ce ne definește", a scris Miller în prefața pieselor sale, iar în aceste cuvinte există un protest împotriva pasivității sociale a individului, deși exprimat în cea mai generală formă (L Miller Selected plays NY, , p ) Este general acceptat că începutul "teatrului intelectual", în sensul modern al termenului, a fost pus de B Shaw Oricât de mult am aprecia munca acestui realist remarcabil și contribuția sa la dezvoltarea dramei moderne, nu putem să nu vedem limitele binecunoscute ale poziției sale estetice, legătura ei cu viziunea asupra lumii a dramaturgului, motivele lui Fabian socialismul, caracteristic convingerilor sale Ideea lui că piesa ar trebui să se bazeze acum nu atât pe acțiune, cât pe "discuție" - un element cheie al dramei moderne, care în general își începe istoria din momentul în care Nora și Thorvald (în "Nora" de Ibsen) "se așează la discutați despre relația lor", această idee duce la două consecințe Propus în polemică cu principiile așa-zisei "piesă bine făcută", care urmărea să evite discutarea celor mai importante probleme sociale ale vremii, conține propriile sale contradicții Ele provin din convingerea lui B Shaw că viciile sociale ale societății (pe care el dezlănțuie întreaga forță a patosului său acuzator) sunt rezultatul trădării morale a oamenilor de ei înșiși, a celor mai bune calități umane Schimbarea mediului social, conform lui B Shaw, ar trebui făcută într-un mod evolutiv Are ca stimul inițial o voință personală trezită de conștiința neajunsurilor societății Acest punct dă uneori dramei lui Shaw o notă de speculație și moralizare acolo unde este nevoie de o luptă În Man and the Superman, Shaw "încercarea de a scrie o nouă carte a Genezei pentru Biblia evoluționiștilor", Shaw a avertizat împotriva pericolelor dominației "fiarei blonde", el însuși este în același timp aproape de ideea de ​supraomul, deși de un tip complet diferit Idealul său este un fel de elită intelectuală capabilă să conducă oamenii mai puțin talentați la beneficiile socialismului fabian în numele rațiunii și ordinii Tensiunea voinței și conștiința datoriei morale joacă rolul principal în acest proces de evoluție a omului și a omenirii (Referindu-se cu simpatie la Kant, Shaw remarcă în observația la Actul III al Omului și Supramanului: "Dacă toată lumea ar face ca mine, lumea ar fi forțată să reconstruiască și să desființeze sclavia și sărăcia, care există doar pentru că toată lumea face ca tine În general, "orice laș poate fi transformat într-un om curajos inspirându-i o idee") Se pare că arată că un astfel de factor biologic precum durata vieții umane joacă un rol semnificativ: prelungirea acestuia poate ajuta la auto-îmbunătățirea unei persoane și poate rezolva problemele reorganizării sociale a societății ("Înapoi la Matusalem") Simpatiile literare ale lui Shaw sunt indicative - atât admirația lui pentru Ibsen, cu care este adus împreună de motivele de auto-îmbunătățire și responsabilitatea morală a individului, cât și reținerea lui în raport cu arta lui Shakespeare, unde, pentru toți intelectualii tensiunea, problema activității, acțiunea umană, este adusă în prim-plan Dacă nu putem decât să fiți de acord cu D Gassner că "cele mai bune piese ale lui B Shaw nu se reduc la discuții" , atunci nu se poate să nu vedem importanța tot mai mare pe care discuția începe să o aibă în timp în piesele sale ("Înapoi la Matusalem", "Simple from the Unexpected Islands", "Apple Cart", etc ), unde, în propriile cuvinte ale dramaturgului, ea "pătrunde întreaga acțiune de la început până la sfârșit" În plus, dobândind o intelectualitate specifică, aceste ultime piese de teatru ale lui Shaw pierd clar în reprezentarea scenă Setarea lor este asociată cu obstacole formidabile Ne oprim asupra contradicțiilor dramaturgiei lui Shaw pentru că, în termeni generali, ele reprezintă un fel de model de contradicții care însoțesc ulterior, într-o măsură sau alta, teatrul intelectual aproape de-a lungul dezvoltării sale, incluzând fenomene precum drama lui J - P Sartre și J Anuya, transferând centrul de greutate din acțiune în momentul "alegerii", sau piesele lui J Giraudou, reprezentând o "ipoteză intelectuală" a unei probleme sociale Ele simbolizează, de asemenea, în felul lor, separarea principiilor intelectuale și active unul de celălalt, drama, care este ea însăși rezultatul unei anumite priviri asupra rolului acțiunii în istoria reală D Gassner Formă și idee în teatrul modern DA , , p Astfel de premise își lasă amprenta nu numai asupra dramei, ci și asupra ideii însăși a rolului social al teatrului și a relației sale cu alte arte În acest sens, un fel de paralelă cu teatrul intelectual este poziția lui T Mann, exprimată de acesta în "Un studiu asupra teatrului" , unde, comparând drama cu romanul și, parcă, continuă reflecțiile asupra acest subiect de Schiller și Goethe, el ajunge la concluzii extreme El acordă preferință necondiționată romanului În opinia sa, o persoană în esența sa spirituală profundă "poate fi spusă în primul rând în cuvinte", adică în roman, în literatură în general, în timp ce în teatru el este pentru noi doar o diagramă, o siluetă, o abreviere, și nu "eu" Prin urmare, teatrul este doar un surogat al romanului Citând cuvintele lui Nietzsche că în teatru suntem forțați să tratăm "fantoma ca pe o realitate", T Mann consideră că arta teatrală ne demagnetizează capacitatea de a gândi Dacă teatrul este capabil să transforme "masele în oameni", atunci romanul este o formă adecvată următoarei etape superioare de dezvoltare a conștiinței de sine a individului, el reprezintă "etica personală, mărturisirea, conștiința, Protestantism, autobiografie " Deși critica lui T Mann se adresează în mod obiectiv teatrului burghez, romanul ca formă în general pentru T Mann se dovedește a fi mai presus decât drama, la fel cum cuvântul este mai presus decât acțiunea, întrucât cunoașterea este mai importantă decât acțiunea practică În ceea ce privește interpretarea existențialistă a problemei, aceasta se bazează în întregime pe conceptul de acțiune inerent acestei tendințe Arta, sub influența existențialismului, generată de situația de înstrăinare a individului într-o societate burgheză și într-un stat totalitar, nu numai că surprinde dramatismul poziției unei persoane în această situație, ci oferă și o soluție proprie problemei, dar această soluție este în mare măsură iluzorie Vezi: T Mann Lucrări, vol Pentru o comparație interesantă a părerilor lui T Mann asupra dramei și a romanului cu punctul de vedere al lui K Liebknecht, vezi articolul lui M Korallov "On the aesthetic views of K Liebknecht " - "Questions of aesthetics", nr M , În însăși formularea problemei personalității, fidelitatea acesteia de către Odma față de sine și afirmarea valorii absolute a individualității, premisele filozofiei existențialiste care stau la baza acestei arte îl conduc la contradicții insolubile și la o viziune asupra viitorului pictată în tonuri pesimiste Un sentiment de solidaritate socială și optimism istoric îi sunt la fel de străine Situația tragică a alienării, care este întotdeauna o consecință a circumstanțelor istorice reale, concrete, este interpretată de existențialism (am vorbit deja despre aceasta în legătură cu problema tragicului) ca o totalitate imanent inerentă realității Prin urmare, o acțiune liberă, un act al unei persoane în cadrul conceptului său este o acțiune abstractă de autoafirmare, și nu un act istoric Și chiar și acolo unde existențialismul se ocupă de concretețea socială, care strălucește prin acele haine aistorice în care își îmbracă atât de binevoitor eroii, și unde activitatea eroilor săi este limitată, nu este doar individual, ci și - acesta este principalul lucru - individualist actiune De aici și dureroasa inconsecvență care însoțește arta existențialistă de-a lungul istoriei sale, care pune accent în ea fie pe motivele de protest, un impuls către acțiune, fie pe recunoașterea deznădejdii și deznădejdii sale Următorul pas către alienare duce deja la arta avangardei, demonstrând înstrăinarea unei persoane nu numai de societate, ci și de sine, ducând acest proces la finalul logic Singurul început de neclintit al acestei arte este doar o îndoială universală în tot ceea ce are un sens pozitiv Sarcina artei se dovedește a fi pur mecanică, se rezumă la adăugarea prefixului "anti" la tot ceea ce capătă stabilitatea unui adevărat sens sau valoare morală Această artă este greu de judecat după propriile legi, deoarece le neagă și stabilitatea Dar însuși sensul acestei negare este suficient de clar Principiul libertății estetice absolute profesat de avangardă devine un fel de echivalent al acelei relativități universale, în care concepte precum națiunea, democrația, lupta de clasă, socialismul și zeul își pierd sensul", iar fiecare sistem de gândire este doar "un alibi care confirmă neparticiparea noastră la realitate" (Ionesco) Nimic nu se poate întâmpla în lume, iar "revoluțiile nu schimbă nimic" (Ionesco) pur și simplu pentru că totul în ea este impermanent și evaziv, până la însăși existența ei, și numai aceasta este imuabilă În general, cel mai mult seamănă cu un "deșert plin de umbre moarte" Înstrăinarea în acest caz nu mai este doar un subiect al imaginii Ea determină însăși natura atitudinii artistului față de realitate, care este privită prin prisma unei personalități complet cufundate în sfera alienării Este exact ceea ce se întâmplă în teatrul absurdului cu personajele sale de păpuși, rătăcind automat și resemnat pe drumul destinat lor - un fel de moștenitor al artei lui F Kafka, care a consemnat prima dată această situație cu claritate și completitudine clasică, o artă aproape imposibil de imaginat în secolul al XIX-lea (Trilogia lui Sukhovo-Ko-bylin ar putea servi ca o analogie binecunoscută cu "Procesul" lui Kafka, dar în cea mai estetică interpretare a alienării, a "anonimității" și a universalității sale, diferența este destul de evidentă) Aceasta este baza acelei eficiențe exterioare a "avangardei", în formele căreia este uneori îmbrăcată și în spatele căreia există neîncrederea atât în principiul rațional, cât și în principiul activ, activ al omului; "În așteptarea lui Godot" de S Beckett sau "Lecția" de E Ionesco simbolizează destul de clar în diferite moduri această acțiune lipsită de activitate reală Mai mult, dacă în arta lui Kafka, cu tot pesimismul care o pătrunde, sună motivul simpatiei și compasiunii pentru o persoană, atunci în "avangardă" principiul umanist dispare deja cu totul Înstrăinarea este trăită de el nu ca o tragedie, ci ca o farsă, reflectând starea absurdă a lumii - faza finală a istoriei În acest plan metodologic, nu doar practica artei burgheze moderne este orientativă, ci și încercările de a o înțelege teoretic, reflectând o anumită înțelegere a esenței acțiunii dramatice și a activității sociale reale a ființei umane Lovek, relația care există între ei Ca exemplu, s-ar putea referi la conceptul de teatru alegoric sau "metateatru" (termenul lui M Abel), care a devenit larg răspândit Această teorie, care se remarcă din ce în ce mai distinct pe fondul empirismului studiilor teatrale burgheze, se străduiește în felul ei să rezumă, să aducă la un numitor estetic comun toată diversitatea și varietatea tendințelor din teatrul modern Caracterizând nu atât o școală teoretică formată, cât o tendință, o direcție, acest concept nu se limitează la domeniul metodologiei și la o abordare negativă a problemelor cele mai acute ale artei teatrale Dimpotrivă, se bazează pe propria înțelegere a logicii dezvoltării artei teatrale, trecutul, prezentul și viitorul acesteia Această idee, așa cum se întâmplă adesea, se bazează pe unele procese reale care au loc în teatrul de astăzi, dar le interpretează foarte arbitrar și complet nejustificat le conferă o semnificație universală, universală Punctul de plecare pentru ea îl constituie acele forme de artă generalizate, condiționate, uneori simbolice, ale secolului XX, care apar cu adevărat în el, răspunzând noilor nevoi ale vremii În primul rând, vorbim despre acele încercări de extindere a granițelor genului care determină multe dintre căutările artistice ale teatrului modern, noi forme ale limbajului său scenic și care sunt oarecum legate de respingerea reprezentării iluzorii vieții și a principiile așa-numitului "al patrulea zid" Un loc special este acordat unor dramaturgi precum B Brecht, T Wilder, T Elliot, J Cocteau, J Anouilh, folosirea lor de comploturi mitologice sau alegorice, introducerea personajelor cu semnificație simbolică, folosirea corurilor, măști și alte tehnici scenice în mod evident convenționale încarnare Așa este calea de dezvoltare a teatrului în general, după adepții acestui punct de vedere, de la mitologia antichității și alegorismul Evului Mediu până la iluzionismul Renașterii și al secolului al XIX-lea, unde atinge punctul culminant , și apoi din nou la formele mitologice, alegorice ale secolului al XX-lea "Acum există o reîntoarcere evidentă la formele originale simbolice, alegorice, mitologice sau alegorice, în care personajul ca imagine expresivă expresivă suprimă complet personalitatea multifațetă, concretizată psihologic, a umanismului renascentist sau a dramei lui Ibsen", spune unul dintre ideologii lui Ibsen acest concept, R Peacock, în The Art of Drama Un alt autor, S Selden, în lucrarea sa dedicată reprezentării unei persoane în teatru , consideră că drumul principal al dezvoltării artei teatrale duce la contactul cu mitul și ritualul Recunoscând avantajele binecunoscute ale "metodei descriptive" de M Gorky, G Hauptmann și o serie de alți dramaturgi, S Selden se plânge de limitările și unilateralitatea acesteia Cunoscutul critic de teatru american F Fergusson, luând în considerare opera a trei dramaturgi moderni - T Wilder, B Brecht și T Elliot - și afirmând că "arta reflectării directe a vieții a murit odată cu Cehov", este înclinat spre vezi mugurii viitorului teatru în alegoric, deoarece el determină arta acestor artiști El subliniază, de asemenea, importanța pentru arta contemporană a mitului, care "a parcurs un drum lung de la Homer la Valerie și Faulkner", îndeplinind o importantă misiune estetică de-a lungul istoriei Exemple de lucrări în care acest punct de vedere este afirmat ar putea fi continuate cu ușurință Dar deja aici este formulat destul de clar Deci, opoziția principiului expresiei față de reflecția și imaginea; personaje care acționează mai mult ca purtători ai anumitor idei decât ca personaje umane voluminoase: eroi care sunt mai mult personificare decât individualitate; un complot bazat pe o alegorie, pildă sau mit; Arta dramei Londra, Această lucrare a lui P Peacock, în mai multe la o altă legătură, L Shepilova a atins în articolul ei "Negativiștii ca mângâietori " - "Literatura străină", , nr S Selden Mal în teatrul lui Carolina de Nord, F Fergussen Imaginea umană în literatura dramatică NY, distrugerea iluziei unei reprezentații teatrale, adesea deliberată și demonstrativă - acestea sunt principalele principii estetice care alcătuiesc esența acestui concept Are propriile sale nuanțe și modificări individuale, dar, de regulă, acestea nu-i schimbă sensul fundamental, dezvoltându-se în conformitate cu prevederile principale, rămase de neclintit Acest concept, așa cum am menționat deja, se bazează pe tendințe foarte reale în teatrul modern, în plus, în arta modernă în general Într-adevăr, pentru orice, chiar și pentru un observator fără experiență, este evident că în arta unor artiști precum V Meyerhold și B Brecht, S Eisenstein și A Dovzhenko, V Mayakovsky și P Neruda, R Guttuso și A Siqueiros, ne confruntăm cu o corelație diferită a momentelor de reprezentare și expresie decât, să zicem, în secolul al XIX-lea, cu o altă măsură și caracter de convenționalitate, cu o dorință accentuată de o influență activă, puternic direcționată asupra privitorului sau cititor Cu alte cuvinte, vorbim despre noi forme de reflectare a vieții, caracteristice multor - inclusiv progresive - fenomene artistice ale secolului XX, conținutul lor estetic și relația cu tradițiile realismului, una dintre cele mai acute probleme ale artei contemporane, care ar însemna a ignora procesul de dezvoltare a acestuia este extrem de unilateral și distorsionat Dar acesta este un subiect separat Departe de a avea în vedere să o luăm în detaliu, trebuie să o atingem doar în cadrul teoriei care ne interesează, și mai ales sub aspectul metodologiei Problema care pândește aici este mult mai profundă și mai complexă decât pare adepților acestui concept Să începem cu partea reală a lucrurilor Cu greu este posibil să fiți de acord fără rezerve cu imaginea teatrului modern pe care susținătorii săi o pictează cu astfel de lovituri categorice Ce zici, de exemplu, de D Priestley, L Hellman, D Osborne, Eduardo De Filippo - artiști occidentali contemporani atât de diferiți între ei, despre a căror artă nu se poate spune că este caracterizată în primul rând de alegorismul abstract sau de atracția față de povestea mitologică? Cum să faceți față moștenirii și tradițiilor lui Stanislavsky, care i-a influențat pe mulți Care sunt teatrele lumii, de la New York Lee Strasberg Studio la trupa londoneză "Workshop" și la Institutul Japonez de New Drama? Aceasta, desigur, nu este vorba despre o interpretare dogmatică a "sistemului", ci despre ceea ce devine un nou pas în dezvoltarea artei teatrului și este asociat cu profunzimea analizei psihologice, crearea unor volume voluminoase și multifațetate, luate în toate contradicţiile vieţii şi complexitatea dialectică, personaje cu o atmosferă scenica aparte, un "al doilea plan" de acţiune care adânceşte şi îmbogăţeşte aspectul social şi psihologic al spectacolului Cum, în sfârșit, să fii cu lucrarea lui M Gorky și Vs Vishnevsky, A Afinogenov și L Leonov, N Pogodin și A Arbuzov, sau o serie de alți artiști ai artei socialiste, care nu sunt nicidecum străini de convenționalitate și de expresie accentuată, așa cum demonstrează dramaturgia lui V Mayakovsky și B Brecht, N Hikmet și V Nezval Dar ideea, desigur, nu este doar acest tip de unilateralitate și inexactitate a perspectivei istorice Inconsecvența metodologică a acestui punct de vedere este dezvăluită cel mai clar atunci când ne întoarcem la fundamentarea lui teoretică Cu toată diferența de formulări, în principal, decisive, ele se dovedesc a fi surprinzător de aproape una de cealaltă și pornesc din premise foarte asemănătoare, dacă nu aceleași Acesta este ceea ce dă dreptul de a le considera în conformitate cu un singur concept teoretic Una dintre prevederile principale este ideea unei astfel de complicații a legăturilor sociale și psihologice în realitatea modernă, sub acoperirea căreia dispar adevăratele cauze ale acțiunilor umane și toate adevăratele lor consecințe Ele nu numai că ocolesc persoana însăși, dar sunt și inaccesibile unui observator neutru Problema determinismului comportamentului uman și, în același timp, a sensului acțiunii sale, activității sale în lumea modernă sau, dacă considerăm această problemă sub un alt aspect, apropiată, de exemplu, de existențialism, este adusă la în primul rând, problema libertății umane în relația sa cu realitatea și societatea Acțiunile umane sunt incluse în lanțul general de evenimente pe lângă conștiința sa R Pi, deja amintit de noi cook, reflectând asupra trăsăturilor estetice ale dramaturgiei lui T Elliot, a exprimat o idee în care această idee este exprimată cu o claritate care nu lasă nicio îndoială În cea mai recentă dramă, susține el, "individuul este din ce în ce mai ascuns de conflictul anumitor forțe impersonale, în care este tot mai mult o victimă și din ce în ce mai puțin actor" Natura acestor forțe poate fi interpretată diferit, dar rolul pe care personajul scenic îl joacă acum este tocmai acesta Și acest lucru este destul de firesc, deoarece reflectă situația reală a unei persoane în lumea modernă Omul modern este înrobit de mediu, spune S Selden, este legat de dorințele sale sexuale, este prizonierul eredității - acest lucru este dovedit de Marx, Freud, Darwin; nu poate acționa liber, în supunere față de propriul "eu" Cu toate acestea, dependența sa de toți acești factori în teatru nu poate fi arătată, poate fi doar aluzie, anunțați despre existența sa, nimic mai mult Argumentul lui Peacock se dezvoltă în aceeași direcție Realismul secolului al XIX-lea, susține Peacock, este asociat cu dezvoltarea științei, a cunoștințelor istorice și a punctului de vedere umanist* asupra problemelor morale ale secolului De aici și atenția acordată condițiilor istorice, un sentiment de optimism și credință în capacitățile umane, în adevăr și cunoaștere care pătrund în toată această artă Iată sursa acelei distincții de poziție și critică socială a autorului, care este caracteristică realismului secolului al XIX-lea În timpul nostru, totul se schimbă radical: locul certitudinii și certitudinii este înlocuit de un sentiment de instabilitate și fluiditate, prea mulți factori interferează în viața unei persoane pentru ca acesta să fie conștient de ei și să le opună cu propria sa acțiune independentă Ea nu mai poate servi, ca înainte, ca o modalitate de autoafirmare ca persoană Individualitatea umană acționează ca un focar al intersecției conexiunilor sociale aleatorii, deoarece nici persoana însăși, nici observatorul din exterior nu sunt capabili să le îmbrățișeze mental și să le înțeleagă regularitatea și natura R Păun Poetul în teatru Londra, , p "Abstracția este lumea relativității și a mecanicii cuantice, care au fost revoluționare, deoarece au adus nu numai noi descoperiri, ci și schimbări în modul nostru de a gândi De aceea, potrivit lui Peacock, deja la cumpăna dintre secolele al XIX-lea și al XX-lea, simptomele acelei mișcări spre simbolism, alegorie, mit, spre dominația expresiei asupra imaginii, spre acel "stil intens", sub semnul pe care le dezvoltă teatrul modern, apar Descriind acest stil, R Peacock consideră că conținutul mitologic este conceptul estetic central pentru el Personajele și acțiunea joacă mai degrabă rolul de mijloace de exprimare decât de factori de interes independent În abordarea acestui stil constă secretul superiorității lui Racine asupra lui Corneille, Goethe față de Schiller, Sofocle față de Euripide și tragediile lui Shakespeare asupra cronicilor sale Nu este o coincidență că Shaw și Pirandello numesc deja unele dintre piesele lor "parabole", G Craig visează la un teatru de "superpapuși", Maeterlinck Yeats conectează adâncimea pătrunderii în viața interioară a eroului cu ideea de Teatrul extatic, iar expresioniștii aduc pe scenă personaje care sunt personificarea unor idei comune Chiar și Cehov ajunge la ideea de tragedie "non-personală" - este dominată în principal de o dispoziție tragică, care se naște dintr-un sentiment de situație în care individul este neputincios și impersonal Acesta este, în termeni generali, cursul inferențelor care ar trebui să servească drept fundament teoretic al conceptului apărat de Peacock Nu este nevoie să ne oprim în mod specific asupra nepotrivirii referințelor la Freud și Darwin pentru a explica schimbările reale în relația dintre om și mediu și, mai ales, om și societate, și asupra acestei interpretări plată și extrem de vulgară a K Marx, pe care îl primește de la S Selden La fel, caracterizarea superficială și profund eronată a modernității nu prezintă interes, constând lume Știința, care în secolul al XIX-lea vorbea despre fapte și certitudini, descrie acum existența unor lucruri care nu pot fi văzute sau, dacă devin vizibile, este imposibil să știi exact unde se află Aceasta înseamnă sfârșitul realului imuabil, înlocuirea senzației cu un simbol" - aceasta este concluzia la care ajunge R Peacock când vorbește despre "noua orientare a gândirii" în știința, arta și poezia modernă ("Abstracție și realitate) în Modern Science, Art and Poetry - "Literature and Science, Proceedings of the Sixth Friennial Congress, Oxford, , p ) din suma trăsăturilor sale pur exterioare și iluzorii, sau o interpretare incorectă a artei lui Cehov, demult infirmată de practica teatrului Este important să subliniem principalul lucru Dialectica personajelor și împrejurărilor, problema centrală a artei dramatice de-a lungul istoriei sale, care a determinat întotdeauna atât valoarea artistică, cât și semnificația socială a dramei, dispare Dialectica este sfâșiată, dă loc arbitrarului sau subordonării unilaterale Motivele acțiunilor umane, în funcție de anumite premise filozofice care colorează viziunea asupra lumii a autorului, se află fie în întregime în personalitatea (ele primesc o astfel de interpretare, de exemplu, într-o dramă impregnată de motive freudiene), fie (în cazul în care ideile care au caracter religios - coloraţie mistică) în întregime în afara ei Dar în ambele cazuri ele se dovedesc a fi foarte puțin legate de începutul său conștient, volitiv În cele din urmă, existențialismul ajunge la aceeași ruptură, deși într-un mod mult mai complicat, cu ideea sa de alegerea liberă a comportamentului său de către o persoană, o alegere nedeterminată social, dar tocmai arbitrară, deși conștientă, concepută tocmai pentru a demonstra independența a individului din acest determinism Acțiunea devine un scop în sine, se separă de adevăratul "eu" al individului, și de premisele și consecințele sale sociale, neconectându-le, ci, dimpotrivă, izolându-le unul de celălalt și dând cu adevărat motive să se numească viața însăși" adunarea propriilor acțiuni" (André Gide) Aici se află originile acelor schimbări fundamentale în descrierea personajului, care, potrivit lui R Peacock și S Selden, reprezintă tendința principală în dezvoltarea dramei din ultimele decenii Pierzându-și "activitatea de amator", personajul începe să-l intereseze pe artist nu atât în sine, cât ca întruchipare a unui anumit început "extra-personal" sau a unei idei abstracte "Personajele din piesele noastre ar trebui să fie diferite unele de altele - dar nu în felul în care un laș diferă de un avar sau un avar de un curajos Și la fel cum diferite acțiuni diferă unele de altele, un drept intră în conflict cu altul A A Karyagin gim", scria Sartre în articolul "Forges of Myths" , menit să explice trăsăturile noii direcții în dramaturgia franceză Deși ar fi nedrept să reducem în toate cazurile personajele lui Sartre însuși la o personificare plată a tezelor autorului, poziția sa este foarte simptomatică Simbolizează trecerea teatrului intelectual la o nouă etapă, unde piesele-discuții ale lui B Shaw, al căror patos intelectual a constat în discutarea problemelor morale și politice ale vremii de către eroi, sunt înlocuite cu lucrări în care eroii înșiși acționează mai mult ca un produs al minții reflexive a autorului decât personaje individuale, integrale și care acționează independent Personajul începe să-l intereseze pe dramaturg nu atât ca subiect de studiu, cât ca protagonist sau antagonist al dialecticii propriilor reflecții Avangarda pune punctul final pe această cale În lucrări precum "În așteptarea lui Godot" de S Beckett, "Sărbătoarea zilei de naștere" de G Pinter sau "Cântăreața cheală" de E Ionesco, personajele, în esență, "au aceeași față", pentru că sunt defavorizate a ceea ce creează caracterul: atitudine individuală și în același timp liberă, personală față de realitate Ele pot fi asemănătoare între ei, ca gemenii spirituali (un motiv caracteristic lui Beckett) sau, dimpotrivă, nu au nimic în comun și nu au deloc stabilitate interioară ("fără personaje, doar personaje fără identitate cu ele însele,"- spune Ionesco) - asta nu schimbă lucrurile Ei sunt la fel de egali în fața inevitabilității, față de care nu se gândesc să protesteze Astfel, alienarea personalității se transformă în auto-alienarea ei În drama modernă domnește alegorismul, susține Peacock; diferențele existente rezidă doar în faptul că într-un caz servește la afirmarea credințelor "tradiționale" (P Claudel, T Elliot), în timp ce în celălalt este la promovarea ideilor unei noi filozofii (J Sartre, J Giraudoux, B Brecht) J -P Sartr Falsificatori de mituri Tinerii drepturi de teatru din Franța - "Arte de teatru", , N ' Nu putem fi de acord cu acest tip de concluzie, nu numai pentru că imaginea generală a teatrului modern arată diferit - infinit mai bogat, deoarece întreaga zonă a artei teatrale care nu are nicio legătură directă cu modalitățile alegorice, alegorice de exprimare dispare din vedere, și nu numai pentru că lucrările artiștilor de atunci sunt adesea mai complexe și contradictorii Ideea este că aceste forme însele, în cazuri diferite, capătă un sens estetic complet diferit, uneori opus Aici se dezvăluie încă o latură a unilateralității metodologice a acestei teorii Când, de exemplu, D Fergusson combină numele lui T Wilder, T Elliot și B Brecht, considerând arta lor din același unghi, aplicând acestora aceleași standarde și esențial formale, el face ceva complet greșit El susține că scopul tuturor celor trei dramaturgi numiți nu este atât de a arăta sau de a convinge, cât de a învăța să propage anumite concepte și idei etice, religioase sau politice Totul în piesele lor este subordonat acestui scop - reprezentarea personajelor și construcția intrigii Ei nu discută, ca, să zicem, B Shaw, pentru că ei consideră că aceste idei nu sunt discutabile, ci le predică Ele se bazează pe un sentiment de "credință" cu care arta lor intră în contact voluntar sau involuntar Potrivit lui Fergusson, ideea centrală a lui T Elliot este o credință în predestinația divină, T Wilder - într-un anumit principiu Superior, Adevăr și Frumusețe, B Brecht - în dogmele filozofiei marxiste Arta lui T Wilder este într-adevăr inerentă patosului afirmării unor idei abstracte moralizatoare - mai ales evidentă în piese precum "Abia și-au luat picioarele" sau "Noaptea de Crăciun", unde există o lume specială, de sine stătătoare, o model universal de realitate cu legile sale eterne și imuabile ale vieții Wilder însuși crede că esența artei dramatice constă în "desfășurarea ideii", și că "toată dramatismul este, în esență, o alegorie", care este cea mai convenabilă formă pentru didactica morală Ferguson nu fără "Note despre Dreptul de redare" NY, , p * grounds numește arta sa "un fel de platonism religios", pentru care istoria este o ilustrare a unei idei, iar viața individuală este doar o "umbră pe zid" aruncată de istorie În ceea ce privește dramaturgia lui T Elliot, aici ne confruntăm nu numai cu edificarea și afirmarea ideii de predestinare, subordonarea personajelor unui principiu superior, suprapersonal Forma însăși a acestei afirmații conține elemente ale unei ceremonii religioase Atât Peacock, cât și Fergusson recunosc că piesele lui Elliot precum "Murder in the Cathedral" și "Cocktail Night" "ritual de atingere" (Nu este o coincidență că prima dintre aceste piese a fost jucată la Catedrala Canterbury și la Biserica Abbey Du Bec Elluen!) Arta lui B Brecht ia naștere pe un teren social și filozofic cu totul diferit, poartă tendințe care nu au nimic de-a face cu re-crearea pe scena unei lumi iluzorii care apelează mai mult la un simț inconștient al credinței decât la rațiune și artistic logică Dimpotrivă, arta lui B Brecht, prin însăși natura ei, vizează distrugerea iluziilor Totul este diferit în ea Brecht apelează în primul rând la mintea privitorului, și nu la simțul său de credință, el caută să-l facă să gândească, să ia o "poziție critică" independentă în raport cu cel înfățișat, poziție care pornește din nevoia de a "reface realitatea" , și să nu se supună pasiv acestuia și este îndreptată spre a trezi activitatea publică a privitorului Acesta este sensul estetic al principiului central al alienării lui Brecht Arta sa nu ilustrează idei, le dovedește prin propriile mijloace artistice, deși uneori aceste idei sunt destul de clar exprimate sau chiar enunțate încă de la început Dar aceasta nu este atât o declarație, cât o dorință de a concentra atenția asupra unui anumit plan ideologic, aspectul de fond al evenimentelor care se desfășoară în fața noastră Patosul iluminismului este, totuși, una dintre cele mai caracteristice trăsături ale artei lui B Brecht în sensul său estetic, este infinit mai aproape de patosul marii arte a Iluminismului cu credință inepuizabilă în puterea minții umane decât arta burgheză modernă, impregnată de spiritul agnosticismului și al scepticismului Intelectualitatea lui este de alt fel decât intelectualitatea artei lui Sartre, de exemplu Sartre este, de asemenea, preocupat în felul său de distrugerea iluziei imuabilității lumii, care este servită de teatrul tradițional sau, așa cum îl numește Sartre, de teatrul burghez El dorește, de asemenea, "spectatorul să ne vadă veacul din afară, ca un martor" și în același timp ca un complice, căci "el face această epocă și va fi judecat" Dar acolo unde B Brecht vede și arată calea reală a acestei schimbări în lume, care decurge din realizarea logicii istoriei însăși și a practicii umane, Sartre transferă soluția problemei în sfera conștiinței unei persoane umane individuale, propunând în locul unei iluzii o alta, deja pur intelectuală Respingând metodologia de operare cu criteriile unei ordini formale, care este folosită de F Fergusson, vom vedea că nu numai arta diferiților artiști în ansamblu, ci și tehnicile artistice individuale capătă sens estetic și filozofic diferit de la acestea, poartă conținut diferit, chiar opus De exemplu, corul care joacă în unele piese de B Brecht și T Elliot este ceva complet diferit de corul teatrului antic Dar și mai multe diferențe aici între ei Dacă corul antic stătea într-un anume sens pe-< egal cu eroul, știind despre lume și legile care o guvernează nu mai mult decât eroul însuși, atunci în Brecht relația dintre erou și cor este deja de un cu totul alt caracter El acționează fie ca martor al evenimentelor care au avut loc, fie ca narator, fie ca voce comentatoare a autorului, dar în toate cazurile servește la stabilirea adevărului, la dezvăluirea esenței a ceea ce se întâmplă, a realului său social și cauzele și consecințele sociale - el însuși, într-o măsură sau alta, este întruchiparea acestui adevăr Cu Elliot, funcția corului este destul de diferită În piesa "Murder in the Cathedral" este doar un cor de corişti din Canterbury În "Adunarea de familie" corul este purtătorul unui început mai înalt, de altă lume: este format din mai mulți actori care acționează ca cor, când acest început, după intenţia autorului, se personifică în ele El știe, de asemenea, ceva mai mult decât eroii înșiși, dar în spatele acestei ambiguități se află "cunoașterea negativă", o afirmare a incomprehensibilitatii dominației a ceea ce este absolut independent de persoana însuși Parcă unul și același dispozitiv, și în același timp sensul ideologic și estetic opus! Un astfel de dispozitiv, aparent neobișnuit pentru un teatru tradițional, ca bifurcare a eroului, în "Omul bun din Cesuan" de B Brecht simbolizează adevărata contradicție în strânsoarea căreia o persoană se află în lumea relațiilor burgheze, contradicție între ceea ce dorește și ceea ce este forțat să fie între real și ideal din el, ca și cum ar personifica aceste două aspecte ale existenței sale; binele pe care vrea să-l facă altora se transformă invariabil în rău Mai mult, patosul piesei vizează tocmai realizarea întregii nefirești a unei astfel de situații și a necesității depășirii acestei contradicții Ideea lui este formulată în strofele finale ale piesei: "Încercați ca binele să găsească căi bune către bine" Bifurcația eroului din O'Neill's Days Without End se află pe un cu totul alt plan Își contrastează începuturile conștiente și inconștiente pentru a sublinia ideea puterii neîmpărțite a acestuia din urmă; integritatea personalităţii returnează doar apelul la credinţă Același lucru este valabil și cu "time shift" Cursul "invers" al timpului din piesa lui D Priestley "He Came" conține un sens critic profund și extrem de vizual Fiecare spate din Praga îndepărtează un alt văl din relațiile reale din cadrul unei familii burgheze respectate și fericite - așa cum este prezentată în expoziție - dezvăluind adevăratele fețe ale eroilor sub măștile aruncate Din acest punct de vedere, piesa este o lecție obiect de critică socială Corelația complexă cu trecutul din "Visele lui Simone Machar" de L Feuchtwanger și B Brecht ne ajută să înțelegem ideea progresului istoric, rolul real al omului în acesta și responsabilitatea sa crescândă O funcție complet diferită este jucată de distanța retrospectivă în Antigone de Anuja, unde ideea lipsei de sens a oricărei acțiuni în fața timpului consumator de tot este lovit la sfârșitul piesei de o secvență nemiloasă care îi slăbește patosul critic: "Aia au murit toți cei care trebuiau să moară: cei care au crezut în ceva și cei care au crezut în contrariul și chiar cei care nu au crezut ceea ce nu au crezut și au intrat în povestea asta întâmplător, neînțelegând nimic din ea Toți morții sunt la fel - sunt amorțiți și putrezesc, nimeni nu are nevoie de ei Iar cei care au supraviețuit vor începe treptat să uite de ei și să le încurce numele Personificarea morții în piesele "Omul de gheață vine" de O'Neill și "Sisif și moarte" de R Merle sunt opuse în esență: în primul caz, aceasta este o mișcare de la realitate la un simbol, în al doilea - exact invers Dar, în acest caz, ne interesează nu atât exemplele de acest gen, cât însăși metodologia conceptului analizat Astfel de comparații formale sunt în general inutile atunci când este vorba de elucidarea adevăratelor tendințe istorice în dezvoltarea teatrului Este imposibil să nu fiți de acord cu R Peacock că artistul modern se confruntă cu nevoia - poate ca niciodată arzătoare și acută - de a înțelege complexitatea realității de astăzi, de a realiza sensul profund filozofic și istoric al proceselor care au loc în ea , rolul şi responsabilitatea individului în dezvoltarea sa Cu toate acestea, aceasta este încă o condiție prealabilă foarte generală pentru atitudinea artistului față de viață, iar drumurile de aici pot duce în direcții diferite, uneori direct opuse Tendința către bogăția intelectuală a artei poate conține diverse posibilități Însuși apelul la rațiune poate acționa ca un instrument de pătrundere din ce în ce mai profundă în noi zone și straturi ale vieții și, dimpotrivă, poate deveni o modalitate de evadare din realitate, un simbol al izolării în sfera gândirii care se reflectă în sine - o poziție atât de clar exprimată astăzi nu numai în teatru, ci și în arta școlii "fluxului conștiinței" și ramura aferentă noului roman în literatură, în Jean Anouille Piese de teatru, vol I M , , p un valoros joc de abstractizări la muzica "în serie" sau la o artă neobiectivă precum "neoplasticismul" lui P Mondrian În acest sens, modernismul arată adesea ca o hipertrofie a anumitor trăsături reale ale dezvoltării artei, pe care le aduce până la absurdul logic, transformându-le în opusul său direct Conceptul de întoarcere a teatrului la dispozitive alegorice, alegorice de reflecție nu este în nici un caz inacceptabil pentru că sunt inacceptabile în sine Dimpotrivă, una dintre tendințele teatrului realist modern, așa cum am spus deja, este legată de înclinarea unora dintre formele sale spre convenționalitatea accentuată, generalizarea, simbolismul realist Ea decurge din dorința de a prezenta o viziune holistică a realității, de a reflecta amploarea proceselor sale sociale și sociale, de a înțelege fenomenele sale în conformitate cu legile generale ale vieții, de a releva rolul real al individului în mișcarea istoriei Acest ultim aspect este deosebit de semnificativ pentru arta dramatică Când B Brecht își spune parabola dramatică, lipsită de concretețe temporală, geografică și cotidiană precisă, despre un om ale cărui fapte bune se transformă invariabil în opusul lor ("Omul bun din Cezuan"), el, păstrând totodată toată ascuțimea concretității sociale , realizează o generalizare autentică care întruchipează o atitudine critică care vizează remodelarea realității Dar când T Wilder în piesa "Abia și-au luat picioarele", eliminând granițele spațiale și temporale, atrage în fața noastră un grup de personaje care trec prin întreaga istorie, această generalizare, în ciuda preocupării sincere a autorului pentru soarta omenirii, servește pentru a afirma ideea opusă - eternitatea legilor care guvernează lumea Conceptul dezvoltat de R Peacock, S Selden și alții este contradictoriu în esență Perspectivele pe care le deschide teatrului nu duc mai degrabă înainte, ci în trecutul acestei arte Ideea subordonării necondiționate a unei persoane față de ceva asupra căruia nu poate avea nicio influență - fie că este Dumnezeu în T Elliott, Principiul Superior în T Wilder sau soarta în A Camus - este un pas înapoi față de cuceririle lui teatrul Renașterii, atât de viu care a exprimat ideea de dependență punți între soarta unei persoane și a lui însuși, teatrul secolului al XIX-lea și arta modernă progresivă cu patosul lor de protest social și afirmarea activității sociale a individului Este firesc ca acest concept să se refere la tehnici care reflectă cele mai timpurii forme de artă teatrală Dar arta nu se poate întoarce pur și simplu la ele; ele sunt unice, la fel cum sunt unice condițiile sociale care le-au dat naștere Nicio perioadă semnificativă din punct de vedere istoric în dezvoltarea artei nu trece fără urmă pentru ea, dar nu își repetă niciodată literalmente formele "Un om nu se poate transforma din nou în copil fără să cadă în copilărie" , remarcă cu această ocazie K Marx, care a arătat, tocmai prin exemplul revenirii artei burgheze în antichitate, că în astfel de cazuri o altă artă se ascunde invariabil sub veche haine, îndeplinind cu totul altă funcție publică Această împrejurare capătă o semnificație deosebită în legătură cu locul printre alte forme artistice (sau mai bine zis, idei) pe care mitologia îl ocupă în conceptul de teatru alegoric Acest lucru nu este întâmplător, la fel cum nu este deloc întâmplător faptul real al contactului divers al artei moderne cu mitul, pe care îl întâlnim în pictura de Picasso și A Rivera, și în literatura de S Nez-val și T Mann , iar în muzica lui I Stravinsky și A Schoenberg, și chiar în cinema cu J Cocteau și I Bergman Dar mitologia modernă joacă un rol deosebit în teatru Cu toate acestea, trebuie reținută o distincție fundamentală Nu vorbim despre folosirea motivelor mitologice atunci când acestea devin doar un pretext, ca, de exemplu, în piesa "Nu va fi război troian" de J Giraudou sau "Sisif și moartea" de R Merle, care este încă nu mitologie în adevăratul sens al cuvântului Vorbim despre mitologie ca estetică - și chiar "K Marx și F Engels despre artă, vol I M , , p Mitul poate fi prezent în artă la diferite niveluri: poate acționa ca subiect al său, poate fi un motiv structural, argumental în el sau poate constitui însuși conținutul său, poate determina funcția sa socială Strict vorbind, ne ocupăm de neomitologie doar în acest din urmă caz mai larg - un concept filozofic și sociologic, căruia i-a fost adus un omagiu în diferite grade în teatrul modern de către J -P Sartre și J Anouille, T Elliot și O'Neill, A Camus și J Cocteau În acest sens, ideea centrală a acestui concept - ideea unei dependențe fatale, fatale a unei persoane în lumea modernă (indiferent cum este explicată) - într-adevăr ecou ideea de putere a unei soarte atotputernice invizibile, care este consemnată în mitologia antică Dar aici se termină asemănările Dacă mitologia antichității, care, potrivit lui K Marx, constituia arsenalul și temeiul artei grecești, a fost din punct de vedere istoric singura formă posibilă a conștiinței estetice a epocii, formă care reflecta nivelul de dezvoltare teoretic și practic al lume realizată de om, atunci mitologia secolului al XX-lea, în principiu, nu poate decât să fie profund conservatoare și uneori deschis reacționară Depășind și modelând forțele care acționează în natură și societate, în imaginație și cu ajutorul imaginației, mitologia își pierde semnificația proporțional cu realizarea unei dominații reale a omului asupra acestor forțe, notează Marx Prin urmare, a vedea în mitologie o formă universală de artă înseamnă inevitabil într-o măsură sau alta a ignora experiența istoriei, lupta pentru această stăpânire a forțelor naturale și sociale, care astăzi îmbogățește omenirea atât în sens practic, cât și teoretic, pe calea progresului social și a cunoașterii lumii Aici este cheia atât originilor care alimentează mitologia modernă, cât și rolului social pe care ea îl joacă astăzi, reflectând "dependența materială" care predomină în lumea relațiilor burgheze sub ma De aceea atât "Sisif și moarte" de R Merle, cât și "Mystery Buff" de V Mayakovsky sunt exact antimitologice în orientarea lor (situația este mai complicată cu "Cei doisprezece" de A Blok sau "Miracolul" la Milano" de De Sica și mai ales cu lucrări atât de controversate precum Orpheus Descends de T Williams, care îmbină simultan motivele protestului social și pesimismul fundamental) Aici se cere o analiză amănunțită și specifică din studiile de teatru modern de fiecare dată, dar în acest caz ne interesează mitologia însăși ca o anumită formă de conștiință estetică Vezi K Marx şi F Engels Lucrări, vol , p skoy "independență personală" și numită de Engels soarta modernă, providența; neo-mitologia devine o formă care afirmă imuabilitatea acestei stări de lucruri date pentru totdeauna, rămânând astfel în cadrul conștiinței burgheze Această conștiință se îndreaptă astăzi de bunăvoie către antichitate, dar nu pentru a găsi exemple de eroism în tradițiile clasic stricte ale antichității, care să o ajute "să-și păstreze inspirația în culmea marii tragedii istorice" și să glorifice o nouă luptă , întrucât a fost în zorii societății burgheze, ci pentru a justifica respingerea activității sociale a individului O astfel de sarcină determină în consecință simpatii, care nu mai sunt de partea istoriei romane, ci de partea miturilor grecești, care se bucură de o atenție deosebită din partea unei întregi game de dramaturgi moderni Totuși, așa cum se întâmplă întotdeauna când arta se îndreaptă spre formele trecutului, ei iau din antichitate ceea ce se potrivește propriilor interese Acesta nu mai este patosul conștiinței civice și al integrității umane, care i-a atras pe dramaturgii clasiciști ai secolului al XVII-lea la tragedia antică, ci cu totul altceva Nu motivul acelui protest spontan, ci activ împotriva dominației tragice a începutului asupra omului, motivul care era inerent artei antichității, ci doar un alt aspect al conținutului acesteia, asociat cu ideea de "nelibertate" , subordonarea omului, este acum adusă în prim-plan și se află în centrul atenției artei Exact aceasta este situația în "neomitologia" modernă, indiferent pe ce se bazează - ideile lui Freud, diverse motive ale conștiinței religioase sau conceptul de existențialism cu iluzoria sa "libertate de alegere" Această alegere, ca și predestinarea, în principiu, nu este capabilă să schimbe nimic În esență, el nu este Vezi ibid , p Antichitatea însăși este, deși favorită, dar în niciun caz singura perioadă istorică populară în neomitologie Un sens similar în artă este dobândit de Evul Mediu, de exemplu, de dramaturgul catolic francez Henri de Monterlane Câteva piese mitologice ale lui J Cocteau ("Cavalerii Mesei Rotunde", "Renaud și Armida") sunt de asemenea consacrate acestei perioade mai mult decât o formă de autoafirmare, o demonstrație de protest individual Și Muștele, o piesă scrisă pe intriga Oresteiei lui Eschil, unde vina dramatică este împărtășită în mod egal de toată lumea și, prin urmare, nimeni nu suportă, și Antigona lui Anuya, cu afirmarea ei de eroism "pentru nimeni", "pentru tine" poate servesc un exemplu clar al acestei poziții, colorată de pesimismul social, deși obiectiv, în condițiile ocupației fasciste a Franței, a răsunat în ei motivul protestului Nu întâmplător ne întâlnim și cu ideea destinului "tragmitologic" la unul dintre fondatorii existențialismului - M Heidegger Mitologia devine o formă estetică extrem de potrivită pentru întruchiparea motivelor freudiene, atât de evidentă, de exemplu, în piesa lui O'Neill "Mourning Becomes Electra", și genul de misticism religios modern pe care îl întâlnim cu T Elliot - "două-i" plan" subliniază ideea existenței unui anumit independent de om, dar decisiv pentru soarta lui, o altă sferă a ființei Dar nu este doar acest tip de dualitate estetică a mitologiei în artă Pentru a aprecia pe deplin întregul său sens social, este necesar să ținem cont de lamentarea mai largă, sociologică, a problemei Ea trece dincolo de estetică, deoarece mitologia în acest sens ar trebui înțeleasă ca o modalitate de relație a omului cu realitatea Mitologia în artă transformă arta însăși în mitologie Totuși, în acest sens, arta mitologică nu are viitor, toată semnificația ei istorică este în trecut, întrucât astăzi mitul nu mai poate purta conținutul universal pe care l-a avut în antichitate, fiind o formă particulară, dar în același timp singura posibilă de conștientizare a vieții Pierzându-și sensul universal, se separă într-un tip de conștiință care este opus cu adevăratul universal și nu poate fi asociat decât cu ceea ce se opune cunoașterii și libertății relației omului cu realitatea Astfel, mitologia pierde pământ popular și acolo unde totuși captează conștiința maselor, de exemplu sub formă de motive religioase sau orice alte motive de cult, joacă inevitabil un rol antidemocratic, deformând viziunea reală asupra realității ness și paralizarea activității creatoare a maselor; acţionează ca o "prejudecată" a conştiinţei lor Tocmai această împrejurare duce în cele din urmă la ideea absurdă, deja prin însăși combinația de concepte, a "mitologiei individuale" (J Cocteau), când creatorul, demiurgul mitului nu este social, ci conștiința individuală, "capriciul" ei la ideea care deschide un drum larg către arbitrariul subiectiv atât în creativitate, cât și în percepția artei Pe de altă parte, există o logică indubitabilă în faptul că mitologia modernă a artei burgheze ne apare adesea ca un fel de lume iluzorie, fantomatică, cufundare în care ar trebui să compenseze nemulțumirea constantă a unei persoane față de viață În exterior, în formă, această lume poate fi înșelător, ca două picături de apă, asemănătoare realității (este cazul, de exemplu, în cinematograful burghez, care oferă multora dintre cercetătorii săi toate motivele să numească cinema "mitologia secolului al XX-lea" secol") sau, dimpotrivă, acest mitz poate părea bizar, neobișnuit, dar se opune invariabil realității Aici avem de-a face cu ramurile "de masă" și "de elită" ale neomitologiei Și iarăși, mitologia estetică face ecou freudianismului și teismului, deși pe un plan ușor diferit: valorificând această nemulțumire, își propune și transferul soluției contradicțiilor realității într-un plan pur subiectiv, ideal În mod caracteristic, Freud ajunge în cele din urmă la concluzia că masele nu se pot lipsi de iluzii și nu le pot cere ele însele În același timp, în acest punct, mitologia intră în contact cu teoria "teatralității pure", care a fost formulată la începutul secolului XX și al cărei aspect estetic l-am atins deja mai devreme Dacă ideea de "ironie romantică", cu care această teorie este legată genetic în felul ei (nu este o coincidență că Ferguson se referă la romanticii care au pus bazele cultului modern al mitului), a purtat patosul protestului împotriva inumanității societății burgheze, dacă Pirandello, echilibrând în pragul iluziei și realității, arta nu și-a pierdut încă orientarea critică, acum acest început se transformă - în felul tău Cel mai puțin se poate spune despre teoria "teatralității pure" este că ea se naște pe baza patosului anti-burghez al artei Orientarea sa modernă se aude limpede, de exemplu, la J Cocteau în aforismul său că misiunea dramaturgului este "nu de a da viață teatrului, ci de a aduce teatrul la viață" Sensul social al unui astfel de punct de vedere este evident Nu mai trăiește în el un spirit romantic neliniștit, ci o scuză pentru pasivitate, o sete de iluzie, un "drog narcotic" Jean Vilar, reflectând asupra problemelor teatrului modern și citând afirmația lui A Malraux conform căreia "arta scenică nu este cel mai important lucru - mitomania este mai importantă", se întreabă în mod rezonabil, "nu este mitomania astăzi, în comparație cu viața interioară a unui actor, doar un joc periculos", pentru că "sunt oameni (și sunt mai mulți decât cred oamenii) care își pierd capacitatea de a trăi o viață reală" Astfel, esența problemei constă nu atât în planul semnelor externe ale formei de artă - mitul poate arăta ca o deformare formalistă și o iluzie naturalistă, și nu neapărat în contact cu religia - fetișism tehnic, complexe freudiene și libertatea existenţialistă de alegere îşi poate juca rolul - cât de mult în conceptul general de om şi relaţia lui cu realitatea "Destinul este mai puternic decât cunoașterea" (M Heidegger) sau "soarta unei persoane este o persoană, nu soarta" (B Brecht) - acestea sunt pozițiile între care există o linie care separă mitologia de o viziune reală a realităţii în artă Se află între credință și cunoaștere, dependență și libertate, pasivitate și luptă În conformitate cu tendințele artei burgheze pe care se bazează conceptul de teatru alegoric, mitul devine nu atât un "impuls care duce la poezie", așa cum scrie despre el R Peacock, ci o formă de concepție greșită despre lume și locul unei persoane în ea și un obstacol în calea acțiunii sale sociale Pierzându-și din punct de vedere istoric conținutul suveran, specific, în arta realistă el este J Vilar Despre tradiția teatrală M , , p pași mai degrabă ca o pildă, alegorie sau simbol decât ca un mit propriu-zis Cât despre alegorie și simbolism, ar fi absurd să le scădem importanța pentru teatrul modern progresist; ei joacă rolul cel mai semnificativ în arta multora dintre reprezentanții săi - de la V Mayakovsky și E Schwartz până la Sean O'Casey și B Brecht Cu toate acestea, este important să subliniem cel puțin două fapte Luându-și locul printre alte forme de teatru modern, ei nu pot pretinde, așa cum au făcut-o în primele etape ale artei teatrale, să zicem, în epoca antichității sau în Evul Mediu, un rol universal sau dominant Posedând calitățile unei generalizări deosebite, ascuțimea expresivității, în același timp nu pot înlocui pentru noi un contact mult mai direct cu realitatea în originalitatea ei istorică și psihologică Reproducerea bogăției concret-senzoriale a realității, studiul ei artistic în toată integritatea și unitatea ei, este o funcție integrală a artei; Nu fără motiv una dintre tendințele artei moderne este legată de abordarea acestei autenticități artistice și chiar a calității documentare Cinema poetic și proză (cu toată convenționalitatea acestei diviziuni) Stanislavsky și Brecht - ne întâlnim constant cu astfel de tendințe polare în cultura artistică modernă Dar susținătorii conceptului de teatru alegoric și alegoric nu exagerează doar importanța anumitor forme de artă În aceste forme în sine, ei sunt atrași de ceva cu totul diferit - capacitatea de a abstrage, abstracție de realitate, dorința de a exprima ceea ce se află dincolo de limitele sale, ceea ce se află între om și realitate O astfel de interpretare a acestor forme, care absolutizează începutul lor condiționat, este direct legată de ideea centrală pentru acest concept de lipsă de libertate a unei persoane în lumea modernă Convenționalitatea aici este un simbol al pasivității sociale Să remarcăm că în procesul artistic real situația este uneori destul de complicată Se întâmplă ca granițele tendințelor să treacă în cadrul operei unui artist și chiar a unei opere date, iar accentele într-un context istoric specific se dovedesc a fi separate leneș în diferite moduri Să ne amintim că în anumite condiții, așa cum a subliniat F Engels, chiar și adresarea unei întrebări poate juca un rol important, care uneori, în cuvintele lui V I Lenin, "un cuvânt este o faptă" Aceasta necesită o analiză concretă a orientării sociale și estetice reale a artei În acest caz, vorbim despre premisele metodologice pentru o astfel de analiză și sensul lor ideologic Nu este greu de observat că conceptul de teatru alegoric, precum și empirismul principial alături de care se naște, sunt doar două laturi ale metodologiei caracteristice științei moderne burgheze a artei În cele din urmă, ele sunt doar refracții specifice ale unora dintre tendințele sale mai generale Nm, paralele sunt ușor de găsit în diverse domenii ale istoriei artei moderne De exemplu, concluzia la care a ajuns istoricul de artă american Paul Goodman că cea mai restrictivă definiție a unei imagini va fi formula: "O operă de artă este ceva care este închis într-un cadru", sau întrebarea retorică a teoreticianului cinematograf francez Marcel Martin - "Nu este arta cinematografică doar ceea ce poate fi reprezentat pe ecran?!" sună ca o parafrază a cuvintelor lui V Archer despre arta dramatică În același mod, întâlnim uneori ideile de "alegorie" și "neomitologie" nu numai în studiile de teatru burghez, ci și în teoria artelor plastice și în critica literară și în reflecțiile asupra cinematografiei - din justificarea abstractului artă de H Reed și A Malraux la teoria simbolului și a mitului în școala americană a "noii critici" (D Renson, A Tate, C Brooks) Fie urmărirea concretizării plate, fie afirmarea unui "limbaj-metal" abstract este dilema metodologică care pândește aici Acest lucru este firesc - astfel de tendințe cresc pe baza crizei generale a societății burgheze moderne H Citeste Filosofia artei moderne Londra, ; A Mal-roux Vocile Tăcerii NY ; Vezi: Davidson Scriitori din Modern World University of Georgia Press, cunoașterea, respingerea sa a realismului în sensul cel mai larg al cuvântului, a istoricismului gândirii În cele din urmă, acest lucru are nu numai motive epistemologice, ci și sociale Realismul și istoricitatea devin inutile pentru conștiința burgheză, deoarece realitatea și logica istoriei se dovedesc a fi argumentele decisive împotriva ei însăși * * * Principiile estetice și ideologice pe care se bazează drama realistă în rezolvarea problemelor dialecticii personajelor și împrejurărilor, esența acțiunii și a conflictului, sunt fundamental diferite Ea reflectă legătura dialectică reală a activității umane cu conflictele sociale reale, cu un alt grad de profunzime accesibil din punct de vedere istoric, arătând determinismul comportamentului uman de către condițiile sociale, mediul înconjurător și rolul individului în schimbarea în sine a acestor condiții Însăși "dependența materială" a unei persoane, care, la fel ca soarta antică, predestinația, devine o sursă de dramă în societatea burgheză, este înțeleasă de realism nu ca un fel de forță inamovibilă, rezultatul întâmplării sau al calităților pur personale ale caracterului, ci ca o consecinţă a imperfecţiunii societăţii Conștientizarea rupturii personalului și publicului, a acelei înstrăinări a individului, care îi perversează toate calitățile cu adevărat umane, și în același timp setea de armonie a acestor principii, credința în necesitatea ei pătrund atât arta lui Gogol cât și "râsul său prin lacrimi invizibile pentru lume" și drama imaginii "regatului întunecat" Ostrovsky și patosul acuzator al pieselor lui Tolstoi și elementul liric al teatrului lui Cehov Convingerea că în societatea modernă "ragul, capitalul monetar, căsătoria profitabilă" au "mai multă electricitate decât iubire" (N Gogol), onorarea "cerințele legii, respectul față de individ, protestul împotriva violenței și arbitrarului" sunt asociate nu numai cu morala, dar și cu "latura cotidiană, economică a problemei" (N Dobrolyubov), conține potențial concluzia că aceste condiții sociale trebuie schimbate pentru a elibera individul În acest protest social al realismului critic există, în ansamblu, o perspectivă istorică mai largă și mai reală decât în revolta romantică a individului sau în apelul iluminist la rațiunea "contractului social" Dar oricare ar fi formele de protest ale eroilor săi, tot nu se ridică la nivelul acțiunii istorice conștiente Este aproape întotdeauna o acțiune individuală Acest lucru se aplică și formelor sale moderne din Occident Ele nu depășesc de multe ori cadrul umanismului abstract și viziunea tradițională a rolului istoric și a căii de eliberare a individului, colorate cu motive ale individualismului, ci caută să-i trezească conștiința de sine și simțul responsabilității sociale Pe această Cale, ei își realizează cuceririle artistice și dobândesc un sunet specific anti-burghez și umanist, dar rămân în cadrul anumitor contradicții interne, poartă pecetea dualității Așa este arta lui A Miller și T Williams ai școlii elvețiene de teatru (M Frisch și F Dürenmatt), a "tinerilor supărați" englezi, drama documentară modernă (Hochhut și Kipphordt) etc Arta realismului socialist devine o nouă etapă în drama realistă Apărând ca o înțelegere artistică a practicii sociale a celei mai revoluționare clase din istorie, ea reflectă cel mai pe deplin și profund dialectica procesului istoric Dezvăluind rolul istoric al maselor, această artă dezvăluie astfel pe deplin semnificația acțiunii active, independente a omului, rolul său în rezolvarea contradicțiilor sociale "Coincidența circumstanțelor în schimbare și a activității umane nu poate fi considerată și înțeleasă rațional ca o practică revoluționară"^ Această artă se bazează pe principiile adevăratului colectivism El se opune individualismului burghez, care și-a pierdut potențialul umanist, Dar nu individualității; este străină și de motivele unificatoare ale totalitarismului - un alt pol al conștiinței burgheze, dar nu comunității maselor Acționând conform convingerii interioare, eroul se bazează pe K Marx şi F Engels Lucrări, vol , p pe baza experienței revoluționare a maselor, acțiunile sale sunt corelate cu această experiență, evaluată de el ca fiind cel mai înalt criteriu Aceasta este una dintre realizările fundamentale ale artei socialiste Reflectând asupra perspectivei individului ca criteriu estetic, Makarenko constată că în arta noastră categoriile de conexiune, unitate, solidaritate, simpatie, coordonare devin din ce în ce mai importante, întrucât prin natura relațiilor umane societatea noastră, liberă de inegalități, este mai înaltă, mai complexă și mai subțire decât cea veche societate Această înțelegere a noilor legături dintre individ și colectiv este deja simțită clar de M Gorki în piesele sale dedicate revoluției, de care se leagă însăși nașterea conștiinței colectiviste Eroii săi precum Nil ("micul burghez"), Sintsov și Levshin ("Inamicii"), Ryabinin și soldatul cu barbă ("Dostigaev și alții") acționează ca reprezentanți ai maselor, ai ideologiei lor, a căror bogăție personală este dezvăluită în acţiunea lor revoluţionară comună În general, gândul lui Gorki "nu "eu", ci - "noi" - acesta este începutul eliberării individului" - poate servi drept epigrafă operei sale Analizând opera lui M Gorki, Y Yuzovsky în cartea "Maxim Gorki și drama lui" (M , ) subliniază pe bună dreptate principiul de a se baza artei socialiste pe "principiul colectiv" al practicii sociale Dar nu putem fi de acord cu o interpretare directă a problemei în raport cu structura conflictului dramatic, precum și cu teza categorică și în același timp oarecum vagă că "principiul personalității este legat de trecutul dramei, în timp ce "principiul masei" este legat de trecutul său viitorul Oricare ar fi structura conflictului în sine, individualitatea într-un anumit sens rămâne mereu în centrul atenției artei, ca unul dintre polii relației dintre individ și societate, care constituie cel mai important aspect al conținutului acesteia În cele din urmă, întrebarea nu este dacă masa acţionează sau nu pe scenă, ci în poziţia eroilor dramei, sensul ei social, de clasă; corelarea cu experienţa maselor devine criteriul decisiv de evaluare a individului Deja în zorii dezvoltării sale, drama sovietică este conștientă de sarcina de a întruchipa rolul istoric al maselor ca unul dintre cele mai importante Acest proces ia mai întâi diferite forme; respingerea individualizării și apelul la simbolism și alegorie în "Mystery-Bouffe" a lui V Mayakovsky, în care individul cifrele servesc ca o generalizare a claselor întregi; unitatea unității imediate a eroilor și a colectivului, a maselor din "Furtuna" de V Bill-Belotserkovsky și "Virineia" a lui L Seifullina - un fel de paralelă cu "Șârâul de fier" al lui Serafimovich în literatură, "Cuirasatul" lui S Eisenstein Potemkin" în cinema; în cele din urmă, o corelație fundamental nouă a eroilor și fundalul popular în Lyubov Yarovaya a lui K Trenev, Riftul lui B Lavrenev, Trenul blindat - de Vs Ivanov, unde oamenii sunt un factor la fel de activ ca și eroii înșiși, a căror soartă este inseparabilă de soarta oamenilor Dialectica formării de noi relații între individ și societate se reflectă și în disputele creative ale lui Vs Vișnevski și N Pogodin, care au afirmat prioritatea colectivului față de eroul individual, mișcarea maselor, cursul istoriei față de soarta individului, cu V Kirshon și A Afinogenov, care au apărat principiul tradițional al "drama eroilor", atenția la "lumea individualității"; dispute ale căror extreme au strălucit ulterior logica dezvoltării vieții Ea duce la o anumită apropiere și îmbogățire reciprocă a acestor tendințe în dramaturgia sovietică, care își păstrează înclinația către principii structurale diferite, dar au în vedere aceeași problemă a relației dintre individ și societate Eroii lui A Arbuzov, de regulă, sunt oameni simpli și, în același timp, complexi în felul lor Ele sunt greu de clasificat categoric în pozitive și negative ("Nu am scris un singur personaj negativ", a recunoscut însuși dramaturgul) În același timp, conflictul piesei se dezvăluie nu numai în ciocnirile directe ale personajelor între ele, ci în primul rând prin transformarea personajelor care are loc pe parcursul piesei și se regăsește în contextul întregului sistem de relații dintre personaje Se luptă și se ceartă nu numai între ei, ci și cu ei înșiși Instructivitatea destinului eroului - despre aceasta insistă în special A Arbuzov Într-adevăr, în multe dintre piesele sale - "Tanya", "Anii de rătăcire", "Istoria Irkutsk" - dramatică coliziune se dezvoltă în acest fel Nu e de mirare că categoria "timp" joacă un rol atât de important în construcția pieselor lui Arbuzov Dar cu toate diferențele psihologice, intelectuale, "istorice" ale personajelor, aceasta este aproape la fel o cale diferită în direcție: de la o lume mică, îngustă, privată sau chiar individualistă la o lume publică infinit mai largă; o cale dramatică care duce de la o persoană privată la o persoană în cel mai înalt sens al cuvântului Poate că acest lucru este evident mai ales în Istoria Irkutsk - "distanța călătoriei" în sine este mai mare aici și semnificația sa socială este mai clară În această piesă, care spune povestea unor relații aparent pur personale, construite aproape pe un triunghi amoros tradițional, autoarea a reușit să arate cum un sentiment mare, real al eroului ajută, de fapt, unul bun, dar mulțumit cu foarte puțin , care și-a pierdut încrederea în valorile superioare, "ideale" " ale vieții pentru ca o fată să se regăsească, să dezvăluie potențialul spiritual pe care, potrivit autorului, îl poartă fiecare om uman Unul dintre cele mai dragi gânduri pentru Arbuzov: "a iubi înseamnă a învăța, a ajuta, a salva" sună foarte clar în piesă Legătura dintre personal și public în ea este drumul pe care îl parcurge eroul, urcând de la o etapă a conștiinței de sine la alta Perspectiva psihologică, atenția asupra lumii interioare, subtextul profund în reprezentarea personajelor și a relațiilor lor, oarecum neașteptat, la prima vedere, sunt combinate aici cu tehnici de reprezentare epică, cu un "cor", care, parcă, întruchipează cel mai înalt nivel criteriul moral; funcția sa nu este atât de a ajuta la desfășurarea acțiunii, cât de a exprima punctul de vedere public asupra evenimentelor și acțiunilor personajelor Cel mai adesea nu o formulează direct, ci reflectă împreună cu privitorul, întreabă și răspunde, analizează ceea ce se întâmplă, expunând discret esența evenimentelor care se desfășoară În această calitate, corul se dovedește a fi o parte organică a structurii artistice a piesei Astfel, combinându-se și condiționându-se reciproc, începuturile lirice și epice ale piesei extind sfera acțiunii dramatice În ea, aceste două tendințe presupus polare ale dramei moderne se intersectează într-un mod deosebit, iar acest lucru se dovedește a fi foarte fructuos Aceleaşi probleme sunt traduse într-un mod diferit în dramaturgia lui L Leonov Are, de asemenea, două planuri care sunt la fel de esențiale pentru conținutul său, cărora le conferă relief și profunzime deosebite Si ei nu sunt despărțite în niciun fel unele de altele, ci, dimpotrivă, par a fi îmbinate într-o singură structură figurativă a operei, constituind un aliaj artistic organic care poate fi separat doar prin analiză logică Însăși titlurile pieselor lui L Leonov - Furtuna de zăpadă, Grădinile Polovchansky, Trăsura de aur - poartă amprenta unui simbolism binecunoscut Dar acesta nu este nicidecum simbolism în sensul pe care îl avem în vedere când vorbim despre opera lui M Maeterlinck, L Andreev și chiar G Ibsen (deși uneori se fac astfel de paralele) Diferența aici este fundamentală, legată de însuși conceptul de relație dintre om și realitate, care determină și trăsăturile formei dramaturgiei lui Leonov Cel de-al doilea plan al său, cel mai puțin "simbolizează" incertitudinea și neclaritatea realității, pe care le dobândește uneori de la clasicii simbolismului Dimpotrivă, la Leonov acest "celălalt" plan servește unui scop complet diferit, opus - de a dezvălui un sens mare, complet concret și real din spatele evenimentelor descrise, de a se ridica la o generalizare filosofică, de a le vedea în lumina unui -perspectiva istorica Ea servește pentru a afirma nu ambiguitatea, ci claritatea, o viziune definită asupra lumii În piesele lui L Leonov, parcă, începuturile de zi cu zi și cele ideale sunt combinate, se pătrund reciproc Makkaveev și Pylyaev ("Polovchanskiye Sady"), Fayunin ("Invazia"), Berezkin și Marka, Tabun-Turkovskaya și Rakhuma ("Carătura de aur") sunt personaje vii, subtil din punct de vedere psihologic, chiar și magistral dezvoltate și, în același timp, sunt ceva mai mult Colonelul Berezkin, care, în propriile sale cuvinte, "a fost trimis de război", personifică pentru Leonov cea mai înaltă dreptate morală, dreptul oamenilor care au trecut prin acest test cel mai dificil de a judeca tot felul de minciuni, la fel cum este Fayunin un personaj "din morți", după observația autoarei, - întruchipează ieri al istoriei, umbra ei, bizară și dezgustătoare, prinde viață doar în momentul invaziei Și Makkaveev, cu "grădinile polovtsiene" înflorite, simbolizează începutul creativ creativ al vieții în aceeași măsură ca antipodul său Pylyaev - distructiv, devastator În consecință, conflictul din piesele lui Leonov depășește, de obicei, cu mult ciocnirile personajelor umane; fără a-și pierde realitatea, certitudinea vitală, denotă o ciocnire a principiilor morale, morale, de viziune asupra lumii opuse Pentru a parafraza cuvintele unuia dintre personajele din Carura de aur, putem spune că Leonov chiar nu vede linia în care "biografia se termină și începe istoria" Astfel, conflictul "Trasului de Aur" încetează să fie asociat doar cu zilele postbelice în care se desfășoară evenimentele sale, și cu tema "răzbunării" și crește la scara unei opoziții ireconciliabile a ideii individualiste de "viață pentru sine" la solidaritatea umană, umanism și abnegație Ambele planuri ale dramaturgiei lui Leonov sunt la fel de semnificative (definițiile "primul" și "al doilea" sunt greu de aplicat acestora) Echilibrul lor foarte sensibil, care nu este ușor de dat teatrului (și uneori și autorului: să-l subliniem, de exemplu, lui Polovchanskiye Sady), este cea mai importantă condiție pentru un spectacol scenic de succes Iar acolo unde este încălcat, apar cu ușurință tendințe fie alegoricității schematice, fie ale prozaicității, care reduc principiul poetic, generalizator Și în dramele mai tradiționale, dar cu totul diferit construite ale lui V Rozov sau N N Pogodin, ne întâlnim și cu căutări similare pentru întruchiparea unei dialectici reale a personalului și a publicului În piesele lui V Rozov, acțiunea se petrece, de regulă, în cadrul familiei Dar el o priveste ca pe un fel de model, o celula a societatii, in care procesele timpului sunt reflectate si de care este legata prin multe fire invizibile, dar puternice Eroii lui V Rozov sunt în mare parte oameni, care au experimentat alte momente de cotitură în biografia lor; de cele mai multe ori aceștia sunt bărbați și femei tinere care intră în viață cu o exigență maximalistă și fără compromis față de ei înșiși și de ceilalți și o sensibilitate deosebită față de suflarea modernității De aici pulsul intens al vremii și spiritul civic al unor piese de teatru ale lui V Rozov precum "Ora bună", "Bătălia inegală", "Înainte de cină" Adevărat, un astfel de unghi de vedere este asociat cu anumite limite ale domeniului de studiu în sine, dar în el În cadrul lui V Rozov, el reușește să arate profund și convingător logica și sensul social al unui număr de probleme dramatice ale vieții În N Pogodin, dimpotrivă, particularitatea viziunii artistice este asociată cu lărgimea gamei sale Acele două planuri pe care A Arbuzov, L Leonov, V Rozov, în diferite combinații între ei, într-o formă sau alta "sunt prezente" în piese, sunt întruchipate direct în N Pogodin Acest lucru este evident mai ales în cea mai semnificativă realizare creativă a sa - trilogia despre Lenin ("Omul cu pistol", "Cripoaiele de la Kremlin" și "Al treilea patetic") Dorința caracteristică a lui Pogodin de a conține bogăția conținutului și amploarea noilor procese și conflicte în limitele unei forme dramatice este poate cel mai pe deplin realizată în trilogie Un conflict dramatic în semnificația sa istorică mondială apare aici ca rezultat al unei interacțiuni complexe a destinelor, motivelor și situațiilor umane, a căror intersecție este imaginea lui Lenin Linia conflictului trece prin cele mai diverse straturi sociale și psihologice, implicând diverse personaje pe orbita sa: de la țăranul Shadrin la intelectualii Zabelin și Ippolit Sestroretsky, de la muncitorul Prony la scriitorul de renume mondial Herbert Wells, iar acest lucru se exprimă direct amploarea transformărilor sociale în curs Eroii trilogiei sunt măsurați la o scară similară Deja această experiență a câtorva dintre dramaturgii noștri arată în mod clar cum problema mișcării către unitatea personalului și a publicului, ale cărei diferite aspecte sunt reflectate de dramaturgia sovietică modernă, se refractă în structura sa artistică Este orientativă și evoluția pe care o trece un astfel de element al formei spectacolului precum scena de masă O nouă înțelegere a relației dintre erou și întregul social îi conferă o altă calitate estetică, principiile construcției se schimbă - dintr-o masă, în sens tradițional, se transformă într-o scenă cu adevărat populară În acest sens, este caracteristic calea lui Stanislavski, care l-a condus de la individualizarea cotidiană, picturală, a mulțimii din țarul Fiodor Ioannovici, care încă nu depășise principiile artistice ale mei- ingentsev, prin producții precum "Pugachevshchina" de K Trenev, unde, potrivit autorului însuși, "oamenii sunt eroul, nu fundalul", la expresia plastică și eficientă a ideii poporului - forța creatoare a istoriei în "Trenul blindat - " Această cucerire este dezvoltată în continuare în arta unor maeștri ai teatrului sovietic precum A Popov, G Tovstonogov și alții Rezolvarea conflictului în lumina unei noi experiențe istorice îi conferă un subtext social clar, acesta, colorând acțiunea, își dezvăluie planul social, inclusiv atunci când destinele personale ale personajelor sunt în centrul intrigii Acest subtext extinde perspectiva istorică a conflictului, ca și cum ar contura calea pentru dezvoltarea ulterioară a evenimentelor și personajelor Soarta eroilor nu doar ca indivizi, ci ca tipuri sociale în concordanță cu "fluxul istoric", în care "trag motivele acțiunilor lor" (F Engels), în conformitate cu soarta oamenilor, primește certitudine istorică O astfel de "perspectivă" a acțiunii dramatice este asociată nu numai cu credința în viitor, cu un sentiment de optimism istoric, ci și cu o conștientizare a legilor dezvoltării sociale Bardinul și Skorobotov al lui Gorki sunt condamnați nu numai pentru că sunt oameni răi individual, ci și pentru că sunt reprezentanți ai unei clase care și-a epuizat misiunea istorică, pentru că viitorul aparține lui Sintsov, Grekov, Yagodin și altora, personificând forțele motrice ale istoriei Comparând "Inamicii" cu piesele contemporane ale acestei drame de A Chirikov, A Naydenov, S Yushkevich, dedicate și ele revoluției, Y Yuzovsky notează pe bună dreptate că "dacă în piesele enumerate ultimul act al dramei exprimă simbolic finalul, deznodământul catastrofal, apoi în "Dușmanii" capătă caracterul unui complot și mai tranșant, a cărui rezoluție optimistă încă urmează să vină" Această observație despre final ca început al unei noi, "următoare" drame, finalul, care conține boabele altora, nu doar repetarea contradicțiilor anterioare, calea de rezolvare care, parcă, este luminată de experiența dobândită , poate fi atribuit nu numai "dușmanilor", Iu Yuzovsky Maxim Gorki și dramaturgia sa, p "Către Egor Bulychov și alții", "Dostigaev și alții" și piesa "Ryabinin și alții" (unde continuitatea este evidentă) au rămas în plan - pentru lucrările lui Gorki însuși, dar și pentru multe dintre cele mai semnificative piese de teatru ale dramaturgia noastră - din "Tragedia optimistă" de Vs Vișnevski la trilogia lui N Pogodin despre Lenin O astfel de dialectică a finalului este antiteza izolării, completitudinea "nepromițătoare" a situației dramatice, parcă s-ar epuiza și ar reflecta în felul său caracterul profund contradictoriu al multor fenomene ale dramaturgiei burgheze moderne Dar chiar și în legătură cu astfel de fenomene de realism critic precum dramaturgia lui Cehov cu motto-ul eroilor săi să creadă și să aștepte, noua artă face un pas fundamental înainte; certitudinea "subtextului" său capătă o altă calitate Combinând eficacitatea cu o conștientizare profundă a semnificației istorice a evenimentelor, arta socialistă depășește decalajul dintre ele, care, luând diverse forme istorice, era caracteristică dramei din trecut Un rol istoric deosebit îi revine aici dramaturgiei lui M Gorki În opera sa, aceste două principii constituie un întreg unic, organic Saturația filozofică profundă a pieselor lui Gorki, care este o trăsătură distinctivă atât de remarcabilă, este determinată de convingerea scriitorului că eroul modern este un "om care înțelege lumea", străduindu-se să "studieze și să cunoască lumea" în care trăiește, "până când este pe deplin stăpânit" Ciocnirile operelor sale sunt legate de problemele ideologice arzătoare ale vremii, ele devin adesea subiect de discuții directe, dispute ascuțite în cadrul pieselor în sine Această semnificație a începutului ideologic, filozofic a fost o expresie a unei noi etape în conștiința de sine socială, o nouă privire asupra tiparelor istorice, cauzelor și consecințelor fenomenelor sociale și a rolului individului în dezvoltarea lor "Adică a preveni, a ajuta acest lucru aceasta este bucuria vieții" - aceste cuvinte ale lui Neal din "Filistinii" exprimă un nou concept de erou, la fel de polemic în raport cu auto-îmbunătățirea morală a M Gorki Despre literatură M, , p L Tolstoi, iar în raport cu smerenia, căutarea adevărului în sine în F Dostoievski Se bazează pe afirmarea activității unei persoane care începe să se realizeze ca stăpân al vieții ("Stăpânul este cel care lucrează"), ideea că valoarea unei persoane este determinată de "relația sa cu faptă" Eroii lui M Gorki acționează, simțindu-și dreptatea istorică - necesitatea istorică se face simțită prin ei Însuși calea formării unei noi societăți, care, potrivit lui K Marx, este "soluția la ghicitoria istoriei", "adevărata rezoluție a contradicțiilor dintre om și natură, om și om, adevărata rezoluție a disputa dintre existență și esență, dintre libertate și necesitate, dintre individ și fel" conduce la o nouă relație între cuvânt și faptă, ideal și realitate Idealul încetează să pară doar ceva dezirabil, dar doar scopul final, care se profilează constant undeva înainte, pe care încă îl rămâne în multe privințe pentru arta realismului critic Acționând ca logica cunoscută a dezvoltării istoriei, include și modalități de atingere a scopului, se manifestă în însăși lupta pentru stabilirea de noi relații sociale Astfel, nu un erou ideal, construit speculativ, ci idealul într-o persoană reală devine centrul atenției artei În același timp, aceasta deschide calea către crearea unui erou cu adevărat intelectual și cu adevărat actoric Imaginea eroului timpului nostru apare ca o imagine a unui om de acțiune, iar acțiunea este nu numai activă, ci și extrem de conștientă Nevoia de înțelegere profundă a sensului istoric al evenimentelor din sfera în care trăiește și acționează, reflecțiile asupra celor mai importante probleme sociale, problemele cele mai acute ale vremii noastre devin o calitate a caracterului său Acest lucru este determinat de interdependența neobișnuit de apropiată - ca niciodată înainte - a "soartei omului" și a "soartei poporului", de conștiința implicării în rezolvarea celor mai importante probleme ale timpului nostru, de soarta uriașului revoluționar transformări ale noastre LG Gorki Articolul - M , , p K Marx şi F Engels Din primele lucrări M , Gospolit-izdat, , p timpul, viața societății, țara, responsabilitatea pentru toate acestea înaintea istoriei și a sinelui O astfel de responsabilitate nu este un fel de povară inițială la care o persoană este "condamnată" (Sartre), ci o necesitate socio-istorică Iată sursa întăririi începutului personal, liric în artă, apropierea lui de civil, procesul de pătrundere reciprocă a acestora, când poziţia civilă a eroului devine profund personală, trăită de el, o părticică a propriului "eu" Această poziție, polară către antiintelectualismul burghez - de la Nietzsche la "noua stângă" - cu sloganul său "cu cât o persoană știe mai multe, cu atât este mai puțin activ", și opunându-se conceptului de om "cog", un funcționar pasiv istoriei, este legat de conștientizarea rolului său real - creatorul și subiectul procesului istoric Un erou cu adevărat intelectual este determinat nu numai de claritatea, strălucirea, maturitatea gândirii, ci și de capacitatea de a-l transpune în acțiune Vorbim despre intelectualitate în sensul Gorki al cuvântului, inseparabilă de înțelegerea ființei ca "acțiune", reflectând bogăția lumii spirituale a unei persoane în legătură cu practica sa socială, cu dorința sa de a înțelege mai bine realitatea în scopul să-l schimbe Această legătură este subliniată în Programul PCUS, care notează că cu cât conștiința membrilor societății este mai înaltă, cu atât activitatea lor creatoare se desfășoară mai deplină și mai largă "în dezvoltarea formelor comuniste de muncă și a noilor relații între oameni mai repede şi cu mai mult succes sarcinile de construire a comunismului sunt rezolvate" O astfel de saturație cu gândirea este opusul retoricii artei ilustrative, care îndepărtează gândirii calitatea independenței sale, infinit mai bogată decât acea intelectualitate, în care eroul rămâne în limitele autonomiei, de sine stătătoare și neconținând niciun impuls acţiune practică de reflecţie Vorbim despre interpretarea leninistă a ideii ca "cunoașterea și dorința (voința) omului" de a schimba lumea Intelectualitatea eroului se dovedește a fi pur externă acolo unde nu este legată de opera sa, indiferent de forma ei - didactica rece a perioadei "Programul PCUS", M , Politizdat, , p "non-conflictul" sau pretenţia intelectuală a unor piese contemporane Experiența întregii noastre drame, întreaga galerie a imaginilor sale - de la Nil lui Gorki și Tipul lui Pogodin ("Prietenul meu") până la Dronov ("Totul le rămâne oamenilor" de S Aleshin) și Lenin din trilogia lui Pogodin - mărturisește profunditatea fuziunea acestor principii, în a căror dialectica dezvăluie bogăția morală a eroului Unitatea de acțiune și gândire, exprimată de Stanislavsky și în reflecțiile de mai sus ale lui A Popov, A Lobanov și G Tovstonogov despre teatrul modern (vezi capitolul II), primește un sens important, plin de sens (la fel ca unul dintre conceptele) "sisteme" Stanislavsky - "perspectiva rolului") Ea reflectă dorința unui contemporan născut din însăși logica dezvoltării sociale de a combina o înțelegere independentă a vieții cu o atitudine activă față de aceasta În fața artei noastre de astăzi apar noi perspective pe calea activității largi a maselor și a fiecărui membru al societății, a creativității lor istorice Această cale se bazează pe o aprofundare din ce în ce mai mare a conexiunii dintre individ și societate - un proces bidirecțional, dialectic, în care aspirațiile sociale, interesele comportamentului individului coincid cu interesele societății și cu rolul ei real social și "necesitatea", pe măsură ce acest proces se dezvoltă, crește De aici toate consecințele multiple asociate noului nivel de conștiință al individului, sentimentul implicării sale personale, subiective în toate sferele vieții publice fără excepție, participare la care fiecare, pe măsură ce ne îndreptăm spre comunism, așa cum este consemnat în Programul PCUS, se va extinde invariabil Când în "Al treilea patetic" al lui N Pogodin, Lenin asigură un tânăr muncitor că va guverna statul, sau când eroul piesei lui A Zak și I Kuznetsov "Două culori" ca răspuns la remarca: "Statul va ai grijă de asta", spune el: "Ce este un stat? "Noi suntem statul!", aceasta exprimă clar natura noilor relații sociale care se stabilesc Și deși acțiunea piesei lui N Pogodin are loc în anii , iar piesa lui A Zak și I Kuznetsov este consacrată subiectului nu atât de "larg" al combaterii huliganismului, ambii profund modern în patosul lor interior Acesta este un patos care neagă pasivitatea sau indiferența Eroul ia parte la ceea ce, s-ar părea, nu îl afectează direct, el luptă pentru și contra, pe baza altor premise El este condus nu de un calcul egoist și nu de dogme abstracte, ci de interesul public, întruchipând un nivel istoric superior de conștiință , atunci când o persoană acționează nu sub presiunea unei nevoi străine, opuse, ci liber, creativ Iată criteriul de evaluare estetică a acestuia O poziție de viață activă, o abordare fără compromisuri a afirmării idealului social, care este caracteristic eroilor din cele mai bune piese ale noastre contemporane, cresc din tendințele realității însăși Ele constituie forța lor vitală și determină scara caracterului O schimbare a acestei poziții, dovada reconcilierii, indiferența față de "răul" sau "binele" social, indiferent de motivele care ar putea fi justificate, se transformă într-o caracterizare negativă a eroului Una dintre calitățile atitudinii eroului modern al artei noastre este independența gândurilor și acțiunilor sale Este în concordanță cu această independență, bazată pe o viziune extrem de sobră, reală a realității, oricât de complexă și dură ar fi aceasta, pe nevoia maselor de a cunoaște totul și de a judeca totul în mod independent , datoria publică devine o manifestare firească a individul În același timp - și acest lucru este important de subliniat - o astfel de afirmare a libertății individului, independența sa nu are nimic în comun nici cu interpretarea hegeliană a libertății individului decât ca libertatea de a se supune unei necesități morale abstracte , sau cu înțelegerea ei burghezo-individualistă Arta noastră stabilește un tip fundamental de conexiune între individ și societate, apărând pe un nou teren social, în lumina căruia K Marx a scris, referindu-se la societatea viitoare: "Conștiința relațiilor cuiva va deveni, desigur, complet diferită pentru indivizi și, prin urmare, nu va fi nici "principiul iubirii", nici devotamentul (abnegația - A K ), nici egoism" ( K Marx și F Engels, Opere, vol , p ) Vezi V I Lenin Lucrări complete colectate, vol , p ridicarea întrebării "personalitate pentru societate" sau "societate pentru individ" își pierde sensul O persoană nu mai percepe datoria publică ca un anumit principiu, în numele căruia, în cuvintele lui Hegel, este necesar să "renunțe la sine" - el devine un "obișnuit", apoi o "nevoie internă" (V I Lenin) ), iar societatea, la rândul ei, nu are alte scopuri decât satisfacerea nevoilor cu adevărat umane ale unei personalități dezvoltate cuprinzător: dezvoltarea liberă a tuturor devine o condiție pentru dezvoltarea fiecăruia Astfel, individul nu se separă de societate, nu se simte opus acesteia ca ceva extern și străin, dimpotrivă, interesele sale se contopesc cu interesele societății, coincid cu logica dezvoltării ei istorice Astfel, libertatea și cetățenia ei au un sens istoric specific: sunt asociate cu lupta pentru implementarea idealului comunist Prin conștientizarea logicii mișcării către o societate comunistă se află calea către o nouă conștiință a individului De aici și importanța decisivă a practicii sociale, experiența istorică a poporului ca cel mai important criteriu estetic, prin care se verifică, se evaluează, se evaluează orientarea și conținutul personalității eroului și opera în sine, criteriul naționalității a artei, în condițiile noastre legate organic de partizanismul ei, serviciul conștient al artistului către popor Experiența dramaturgiei noastre mărturisește că prin afirmarea acestei activități creatoare a individului și a maselor, plină de o înțelegere profundă a conținutului istoric al timpului, ea își poate îndeplini cel mai eficient rolul important în modelarea omului societății comuniste În același timp, se dezvăluie toată semnificația sa istorică ca artă care deschide noi perspective în dezvoltarea dramei Dar aceasta este o problemă specială Sarcina noastră a fost, în primul rând, să punem în evidență premisele metodologice ale studiului ei, care decurg din dialectica naturii estetice însăși a dramei și a noilor relații sociale pe care aceasta le reflectă Cuprins Introducere e Capitolul întâi Despre dramă ca categorie estetică 'i Capitolul doi Natura dramei și a realității Teatrul ca formă de artă Teatru și cinema Teatru și TV Teatru și dramă Capitolul trei Acțiune dramatică Acţiune dramatică şi conflict Acțiune dramatică și personalitate Anatoly Anatolievici Karyagin Drama ca problemă estetică " Aprobat pentru publicare de către Institutul de Istoria Artei al Ministerului Culturii URSS Editor D P Lbova Artist S A Danilov Editor artistic T P Polenova Editor tehnic I N Zhmurkina Predat setului /VII Semnat pentru tipar /XII Format Х */з Conv cuptor l Uch -ed l Tiraj de exemplare T- Tip zak Hârtie Kg Preț aspru Editura "Știință" Moscova K- , Podsosensky per , Tipografia a II-a a editurii Nauka Moscova G- , Shubinsky per , CORECTII SI ERORI Linia paginii imprimată Trebuie să fie sn Goethe Convorbiri cu Ackerman Ackerman Convorbiri cu Goethe St kafka kafka St kafka kafka sn R-R St A Berkovsky N Berkovsky sn A Berkovsky N Berkovsky sn istorie a isteriei St complex fals St L Osborne D Osborne St "remușcare" artei "unghi de vedere" al artei St cartografierea coliziunilor St mașină maxima sn '-dramatic după 'dramatic sn Voltaj; după stres St abel abel St dogmă dogmă morală A A Karyagin Drama ca problemă estetică https://neculaifantanaru com/en/hr-human-resources html